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XIX Ogólnopolski Festiwal 
Filmów KrótkometrażowychwKrakowie| tydzień 


Za kilka dni, 26 maja, rozpocznie się w Krakowie XIX Ogólnopolski Festiwal Filmów 
Krótkometrażowych. Komisja selekcyjna pod przewodnictwem dyrektora Zjednoczenia 
Rozpowszechniania Filmów Romana Bonieckiego zakończyła już prace. Przejrzano 156 
filmów nadesłanych przez wszystkie polskie wytwórnie, ostatecznie kwalifikując do 
konkursu 74, Najwięcej filmów przedstawi łódzka Wytwórnia Filmów Oświatowych (15); 
następnie Telewizja Polska (14 i jeden zgłoszony indywidualnie przez reżysera), Wytwór- 
nia Filmów Dokumentalnych w Warszawie (14), Studio Filmów Animowanych w Krakowie 
(11), Studio Filmów Rysunkowych w Bielsku-Białej (7), „Se-Ma-For" w Łodzi (4), Wytwór- 
nia Filmowa „Czołówka” (3 i jeden zgłoszony indywidualnie przez reżysera), Studio 
Miniatur Filmowych w Warszawie (3) oraz Polska Agencja Interpress (1). Przeglądy 
konkursowe trwać będą trzy dni. Werdykt jury, któremu przewodniczy w tym roku reż. 
Andrzej Trzos-Rastawiecki, znany będzie 29 maja. 

Tego samego dnia rozpocznie się w Krakowie Międzynarodowy Festiwal Filmów 
Krótkometrażowych, na który wpłynęło do tej pory ponad 200 zgłoszeń. 


WIZYTY 


Goście z Pragi 


Z okazji święta narodowego CSRS odbył 
się w Warszawie uroczysty pokaz filmu 
„Lipcowe spotkanie" Karela Kachyni. Jest 
to liryczna opowieść o rodzeniu się pierw- 
szych uczuć, o pierwszych próbach'samo- 
dzielności młodych ludzi, Film zaprezento- 
wały warszawskiej publiczności — młoda 
aktorka Hana Kazdova, występująca 
w „Lipcowych spotkaniach”, i dyrektor de- 
partamentu programowego zarządu cze- 
chosłowackiej kinematografii Ladyslava 
Poupetovó. 


— W ostatnich latach — powiedziała na 
spotkaniu z dziennikarzami dyr. Poupeto- 
VA — nasza kinematografia rozwijała się 
dynamicznie. Wystarczy powiedzieć, iż 
w roku 1971 powstały trzydzieści dwa filmy 
fabularne, a w ubiegłym, rekordowym — już 
47 i jeden pełnometrażowy film dokumen- 
talny, 40 filmów dla telewizji i prawie 1600 
filmów krótkich, A jeśli osiem naszych ze- 
społów przygotuje dostateczną ilość scena- 
riuszy, to w 1980 roku nakręcimy pięćdzie- 
siąt filmów fabularnych dla kin. 

Najwięcej filmów (37) powstało w wy- 
twórni Barrandov koło Pragi. Enesgicznie 
pracuje wytwórnia w Bratysławie oraz spe- 
cjalizujące się w realizacji filmów dla dzie- 
ci i młodzieży studio w Gottwaldovie. Co 
roku powstaje u nas 8 do 10 filmów dla 


dzieci, ale w ubiegłym roku udało nam się, 
dzięki dobrej pracy zespołu przygotowują- 
cego scenariusze, wyprodukować aż 13. 
W realizacji seriali dziecięcych współpra- 
cujemy z wytwórniami Republiki Federal- 
nej Niemiec. Partnerzy znajdują u nas ko- 
rzystne warunki produkcyjne, my otrzymu- 
jemy szansę wprowadzenia na rynek za- 
chodnioniemiecki filmów czechosłowac- 
kich. 

Widzowie najbardziej lubią komedie, 
które w znacznej mierze decydują o ekono- 
micznej samowystarczalności naszej kine- 
matografii. Ostatnimi przebojami czecho- 
słowackich kin były „Adela jeszcze nie 
jadła kolacji” Oldricha Lipskiego i „Zo- 
stawcie go, niech się boi'” Ladislava Rych- 
mana. Scenariusze następnych komedii 
przygotowuje specjalny zespół wytwórni 
w. Barrandovie. 





Szwedzki 


w Szczecinie, 
Poznaniu 
i Warszawie 


Z okazji wielkiej wystawy „Szwecja 
wczoraj i dziś”, zorganizowanej w kwiet- 
niu, odbył się w Szczecinie, Poznaniui War- 
szawie tygodniowy przegląd filmów szwe- 
dzkich. 

W programie znalazły się cztery filmy 
wyświetlane już w Polsce („Emigranci Ja- 
na Troella, „Bez wyjścia” Anity Bjórkman, 
„Trochę miłości” Vilgota Sjómana i „Nazy- 
wam się Stelios” Johana Bergenstrahie) 
oraz trzy nie znane naszej widowni: „Mu- 
szę żyć” Margarety Vinterhegen, „Miasto 
moich snów” Ingvara Skogsberga i doku- 
mentalny „Namiot, który przykrywa świat” 
reż. Christiny Olofson i Gorana Reesa 

Przegląd cieszył się dużym powodze- 
niem zwłaszcza w Szczecinie, gdzie karne- 
ty wykupiło ponad 3 tys. widzów. 


Kino Młodych 79 


Pod patronatem Związku Socjalistycznej 
Młodzieży Polskiej odbył się pod koniec 
kwietnia w Wojewódzkim Domu Kultury 
w Rzeszowie II Ogólnopolski Przegląd 
Etiud Studenckich, Filmów Faktów i Fil- 
mów Eksperymentalnych „Kino Młodych 
79". Do konkursu zgłoszono 40 filmów, 
w tym również filmy amatorskie, po raz 
pierwszy dopuszczone do _ rzeszowskiej 
imprezy. 

W najliczniej obsadzonej kategorii etiud 
studenckich dwie równorzędne nagrody 
przyznano filmom „Droga z pierwszeń- 


„stwem przejazdu” Krzysztofa Tchórzew- 


skiego i „Elektra” Aleksandra Kuca. Wśród 
filmów faktów pierwszą nagrodę otrzymał 
dokument „Jak to jest?” Henryka Dederki 
(WFO), a drugą — „Piekarz” Józefa Cyrusa 
(WFD). W najsłabiej obsadzonej grupie fil- 
mów eksperymentalnych jedyna nagroda 
przypadła dokumentowi Wojciecha Wisz- 
niewskiego „Sztygar na zagrodzie”, wyróż- 
niającemu się nowoczesnym językiem fil- 
mowym. Natomiast wśród filmów amator- 
skich pierwszą nagrodę zdobył „Ojciec 
chrzestny (właściwy)” Józefa Kulpińskiego 
i Juliana Ratajczaka, a drugą — „Nokaut bez 
ciosu” Andrzeja Wyrozębskiego. 

Ważną częścią imprezy był cykl dyskusji 
o perspektywach najmłodszego polskiego 
kina. Inspiracją do dyskusji były wystąpie- 
nia Marii Kornatowskiej, Żygmunta Mach- 
witza i Wiesława Stradomskiego. 





KULTURA FILMOWA 


KONFRONTACJE: CO DALEJ? 


Po zakończeniu tegorocznych „Konfron- 
tacji 78", które odbyły się w sześciu mias- 
tach, Klub Krytyki Filmowej Stowarzysze- 
nia Dziennikarzy Polskich zorganizował 
naradę na temat dalszych perspektyw im- 
prezy. Tradycje sięgające 1958 roku stawia- 
ją Konfrontacje w rzędzie najbardziej trwa- 
łych faktów kulturalnych w Polsce. Dzieje 
się tak mimo narastających od kilku lat 
trudności z doborem repertuaru. Jak wyjaś- 
nili obecni na naradzie dyrektorzy: Zjedno- 
czenia Rozpowszechniania Filmów — Ro- 
man Boniecki i Filmu Polskiego — Edward 
Burba, coraz więcej dystrybutorów odma- 
wia przysłania filmu, nawet w sytuacji, 
w której gwarantujemy przyszły jego za- 
kup, a także refundujemy wartość handlo- 
wą kopii. Tak było w bieżącym roku z fil- 


NOWY RYNEK — AMERYKA ŁACIŃSKA 


Przed kilku tygodniami „Film Polski" zorganizował pierwszą w swych dziejach wyprawę 





akwizycyjną do pięciu 


jów Ameryki Łaciński: 





|. Wicedyrektor przedsiębiorstwa Wła- 


dysław Braun i kierująca działem eksportu do krajów iberoamerykańskich Eugenia 


Koi 
okazały się nader zachęcające. 





— Bliższe kontakty polskiej kinemato- 
grafii z dystrybutorami południowoamery- 
kańskimi urwały się blisko dwadzieścia lat 
temu — mówi dyr. Braun. — Kiedy istniał 
festiwal w  Mar-del-Plata, na którym 
odnieśliśmy sporo sukcesów, można było 
mówić o stałej obecności naszych filmów na 
ekranach argentyńskich, urugwajskich czy 
brazylijskich. Potem polskie filmy pojawia- 
ły się tam raczej sporadycznie, głównie 
dzięki sukcesom odnoszonym na innych 
festiwalach czy w kinach krajów zachod- 
nioeuropejskich. 





© Jakie potencjalne możliwości przed- 
stawia rynek południowoamerykański? 


— Kina tych krajów są zdominowane 
przez filmy amerykańskie. Wszędzie dzia- 
łają filie międzynarodowych koncernów 
dystrybucyjnych, ściągających procent od 
wpływów kasowych za wszystkie atrakcyj- 
ne przeboje iza wieletandety wyświetlanej 
w kinach. To z jednej strony bardzo ograni- 
cza możliwości szerokiego wejścia na ry- 
nek, z drugiej — stwarza szansę łatwiejsze- 
go porozumienia się z lokalnymi dystrybu- 
torami, szukającymi wciąż towaru nowego, 
nie opatrzonego. Rezultaty naszej podróży 
potwierdzają, że możemy liczyć na sprze- 
daż paru filmów — coroku i w każdym ztych 
krajów. A to już dużo, zwłaszcza że dystry- 
butorzy tamtejsi płacą nam ceny zbliżone 
do uzyskiwanych na trudnych rynkach za- 
chodnioeuropejskich. 
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lowa odwiedzili Argentynę, Peru, Kolumbię, Wenezuelę i Meksyk. Rezultaty podróży 


© Jakie filmy cieszyły się największym 
powodzeniem? h 

— Jak zawsze filmy Andrzeja Wajdy 
i Krzysztofa Zanussiego. Dystrybutor ar- 
gentyński kupił (z prawem wyświetlania 
także w Urugwaju) „Ziemię obiecaną”, 
„Człowieka z marmuru”, „Barwy ochron- 
ne”, „Spiralę”. Trzy kraje (Argentyna, 
Urugwaj, Peru) kupiły „Śmierć prezyden- 
ta”. Dystrybutor wenezuelski zakupił pra- 
wo wyświetlania we wszystkich telewiz- 
jach kontynentu serialu „Wielka miłość 
Balzaka”. Z filmów starszych sprzedaliśmy 
do Wenezueli, Kolumbii, Meksyku i Boliwii 
kinową wersję „Lalki” w reżyserii Wojcie- 
cha Hasa i „Matkę Joannę od Aniołów 

© Czy nadal interesują siętam dawnymi 
polskimi filmami? 

— Tak. Filmy epoki „szkoły polskiej” są 
w Ameryce Łacińskiej uważane za ważny 
element historii kina światowego, stale 
wznawia się je w programach klubów fil- 
mowych. Zwłaszcza w Meksyku, gdzie ruch 
klubowy jest bardzo silny i świetnie zorga- 
nizowany. Sprzedaliśmy tam prawa do nie- 
komercyjnego wyświetlania „Krajobrazu 
pobitwie”, „Brzeziny ”', „Spirali”, „Trzeciej 
części nocy”, „Wszystko na sprzedaż”, 
„„Barw ochronnych”, „Zaklętych rewirów”, 
Nie wymieniam tu wszystkich zawartych 
transakcji, niektóre zresztą nie zostały jesz- 
cze sfinalizowane. Bodaj najważniejszym 
rezultatem naszej podróży jest nawiązanie 
osobistych kontaktów z dystrybutorami, 
znalezienie na przyszłość reprezentantów, 











którzy będą stale oferować polskie filmy, 
ustalenie trybu zapoznawania dystrybuto- 
rów z naszymi nowościami. Byłoby to oczy- 
wiście niemożliwe bez pomocy naszych 
przedstawicielstw dyplomatycznych i han- 
dlowych 

Nasze interesy będzie na przykład repre- 
zentować także Telewizja Hiszpańska 
Każdy film czy serial kupiony do wyświet- 
lania w Hiszpanii i zdubbingowany na hisz- 
pański TVE będzie miała prawo sprzedać 
na rynki południowoamerykańskie, biorąc 
za to pewien określony procent. W ten spo- 
sób otwiera się dla nas ogromny rynek zby- 
tu, gdyż we wszystkich krajach Ameryki 
Łacińskiej działają dziesiątki stacji i sieci 
telewizyjnych. Zwiększy się jednocześnie 
zainteresowanie Hiszpanów zakupem na- 
szych filmów telewizyjnych i filmów do 
wyświetlania w telewizji 

Inną ciekawą propozycję złożyli nam 
dystrybutorzy z Peru, Argentyny i Wenezu- 
eli. Gotowi są regularnie organizować ty- 
godnie filmów polskich na zasadzie imprez 
komercyjnych: za płatnymi biletami, od 
czego będziemy otrzymywać określony 
procent. Do tej pory ponosiliśmy w całości 
koszty organizowania tego rodzaju imprez, 
traktując je jako sposób informowania spo- 
łeczeństw o dorobku naszego kraju. Jako 
impreza dochodowa przegląd taki otrzyma 
oczywiście o wiele bogatszą oprawę rekla- 
mową, zysk będzie więc podwójny: propa- 
gandowy i finansowy. 


© Jaki jest końcowy bilans podróży? 


— Wartość zawartych kontraktów jest 
oczywiście tajemnicą handlową. Mogę jed- 
nak podać, że koszt naszej podróży pokrył, 
się blisko dwudziestokrotnie. 


Notował sob. 





mem włoskim „Drzewo na saboty” Olmie- 
go czy hiszpańskim „Z przewiązanymi 
oczyma” Saury. Powody są różne, Wielu 
dystrybutorów filmów o wybitnych walo- 
rach artystycznych dysponuje niewielkimi 
funduszami na reklamę i ma bardzo mało 
kopii dla celów propagandowych. Przy du- 
żej liczbie festiwali i przeglądów organizo- 
wanych na całym świecie nie starcza ich 
często dla wszystkich. Tym bardziej że 
z udziału w naszych Konfrontacjach dystry- 
butor nie będzie miał żadnych zysków. 

Dyskutanci w Klubie Krytyki Filmowej 
doszli jednak do zgodnego raczej wniosku, 
że mimo tych ograniczeń impreza ma przed 
sobą przyszłość. Zwłaszcza że w tym roku 
wyjątkowo dobrze sprawdził się — urządzo- 
ny jako kontynuacja Konfrontacji Tydzień 
Krytyki Filmowej. Proponowane przez 
dziennikarzy reformy polegają na dalszym 
różnicowaniu programu obu imprez. 

Konfrontacje powinny pozostać imprezą 
w miarę masową, zarówno jeśli chodzi o jej 
zakres terytorialny (5-6 miast), jak i poziom 
pokazywanych filmów, wśród których wy- 
bitne dzieła sztuki mogłyby być przemie- 
szane z atrakcyjnymi przebojami świato- 
wego kina. Natomiast Tydzień Krytyki Fil- 
mowej powinien w znacznie większym 
stopniu uwzględniać awangardę artystycz- 
ną, poszukiwania nowych środków wyrazu, 
kinematografie mniej u nas znane. Spowo- 
duje to oczywiście konieczność ogranicze- 
nia zasięgu Tygodnia, który będzie 
w mniejszym stopniu interesował masową 
widownię. Dalszym podniesieniem jego 
atrakcyjności byłoby natomiast zaprasza- 
nie na krótki pobyt w Polsce niektórych 
reżyserów; dzięki temu będziemy mieli ła- 
twiejszy dostęp do różnych filmów nasinte- 
resujących. Termin Tygodnia należałoby 
przesunąć na jesień, dzięki czemu w pro- 
gramie będą mogły się znaleźć najnowsze 
filmy z bieżącego roku, 

Padła również propozycja połączenia 
Konfrontacji z czymś w rodzaju „konfronta- 
cji retrospektywnych”, w których progra- 
mie mogłyby znaleźć się filmy z minionych 
lat, które z tych czy innych względów nigdy 
nie znalazły się na ekranach, a jeszcze nie 
trafiły do programu telewizyjnego, np. nie 
znane u nas filmy Felliniego i Pasoliniego, 
wczesne filmy Woody Allena czy Roberta 
Altmana. (sob) 





Na okładce: 


HANNA PLĄSKOWSKA 


gra w serialu „Kariera Nikodema 
Dyzmy” (str. 6) 


Fot. Roman Sumik 


Filmy są ważnym składnikiem programu telewizyjnego pod każdą 
szerokością geograficzną. Co dominuje na zachodnich giełdach, jakie 


tendencje 
w tej dziedzinie? 


SERIAL 
POD PRESJA 


e francuskim dzienniku 

„Le Figaro" przed paru 

miesiącami ukazała się 

korespondencja z USA 
o amerykańskich nowościach telewi- 
zyjnych, głównie o seriach i serialach 
filmowych. Informacje tam zawarte są 
ciekawe, anonsowane pozycje zapo- 
wiadają rzeczywiście dość istotną 
zmianę orientacji w tej produkcji, ale 
o tym nieco dalej. Tymczasem chciał- 
bym zwrócić uwagę na początkowe 
zdania wspomnianej korespondencji, 
ponieważ są one znamienne i od razu 
wprowadzają w istotę sprawy. „Seria- 
le amerykańskie — pisze francuski 
dziennikarz — trafiają na ekrany na- 
szych telewizorów trzy lata po emisji 
po drugiej stronie Atlantyku. Kiedy 
moda zmienia się w Nowym Jorku, 
nie trzeba być prorokiem, aby zdać 
sobie sprawę z tego, że jutro zmieni 
się ona w Paryżu...". Sprawa została 
więc postawiona jasno i bez ogródek 
Może tylko słowo „moda” jest nieco 
mylące, jako że nie idzie przecież 
o zapożyczenia wzorów, wątków te- 
matycznych i chwytów warsztato- 
wych, lecz o eksport gotowych pro- 
duktów. Przy czym eksport nie ograni- 
cza się oczywiście tylko do Paryża, 
lecz obejmuje znaczną część świata, 
przede wszystkim zachodnie kraje 
kapitalistyczne, a poza tym wiele kra- 
jów rozwijających się, reprezentują 
cych tzw. Trzeci Świat. 





Jack Warner 
marszczy brwi 





Dziennik „Le Figaro nie dokonuje 
żadnego odkrycia. Ekspansja amery- 
kańskich programów telewizyjnych 
jest faktem od dawna znanym, od lat 
stanowi przedmiot wnikliwych 
i wszechstronnych badań naukowych; 
istnieje na jej temat ogromna literatu- 
ra, którą w skromnym co prawda za- 
kresie, ale systematycznie prezentuje 
u nas kwartalnik Komitetu ds. Radia 
i TV „Przekazy i Opinie”. Ekspansja 
programów telewizyjnych jest z kolei 
tylko częścią ekspansji we wszystkich 
dziedzinach komunikacji masowej. 
Ale pozostańmy przy filmie telewizyj- 
nym i serialach. 

O konkurencji kina i telewizji pisa- 
no u nas dużo, chyba nawet zbyt dużo 
i na pewno przesadnie. Aby uświado- 
mić sobie całą iluzoryczność konku- 
rencyjności, wystarczy przypomnieć, 
że zarówno filmy dla kin, jak i owe 
seryjne produkcje filmowe przezna- 
czone na mały ekran od początku po- 
wstawały i powstają nadal w tych sa- 





mych wytwórniach i są finansowane 
przez tych samych producentów. To 
prawda, że kino musiało szukać no- 
wych pomysłów, rozszerzać arsenał 
środków, aby powstrzymać odpływ 
publiczności. W gruncie rzeczy kon- 
kurencja była jednak zawsze kontro- 
lowana, a straty ponoszone w kinie 


zjawiska decydują o dokonujących się przeobrażeniach 


JANUSZ 
ZAREMBA 


rekompensowały stale wzrastające 
zyski płynące ze strony TV. 

W omówieniach amerykańskiego 
serialu często powraca anegdota 
o tym, jak to jeszcze w roku 1954 Jack 
Warner zawsze groźnie marszczył 
brwi, ilekroć w filmie opuszczającym 
jego wytwórnię pojawiał się telewi- 


zor. I jak ten sam Jack Warner już 
w roku następnym zdecydoWał się 
produkować filmy dla sieci ABC, idąc 
za przykładem wytwórni Walta Dis- 
neya, która wcześniej zawarła analo- 
giczne porozumienie. Niebawem na 
użytek telewizji uruchomiono archi- 
wa wytwórni filmowych, producenci 
sięgnęli po stare filmy, prezentując je 
w pospiesznie układanych cyklach 
(firmowały je różne wytwórnie, np. 
Warner Brothers). Niektóre filmy 
przerabiano; niekiedy fragmenty sta- 
rych filmów, zwłaszcza sceny batalis- 
tyczne, masowe, wmontowywano do 
nowych utworów. Towar zalegający 
archiwa okazał się nagle bardzo chod- 
liwy, wytwórnie przystąpiły do wy- 
przedaży. W roku 1956 Twentieth 
Century Fox sprzedała swoje filmy za 
30 mln. dolarów. Niebawem to samo 
uczynił Paramount, uzyskując cenę 
niema] dwukrotnie wyższą. Na użytek 
TV stare filmy zaczęto poddawać naj- 
różniejszym manipulacjom. Skracano 
je, przemontowywano, dzielono na 
części, tworzono z nich seriale. Film 
jako sztuka ulegał przez to daleko 
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idącej degradacji, to fakt. Z drugiej 
strony jednak wiele sędziwych i za- 
pomnianych pozycji przeżyło rene- 
sans, niektóre przeszły dość nieocze- 
kiwane metamorfozy, np. „Super- 
man”. W roku 1938 powstałopatrzony 
tym tytułem film animowany, który 
w latach czterdziestych zainspirował 
utwór radiowy, po czym znów na ekra- 
nach pojawił się „Superman” już jako 
film fabularny, zaś w latach 1953-57 
sieć telewizyjna ABC i podległe jej 
agencje emitowały sto cztery (!) od- 
cinki serialu Superman”. I wreszcie 
w ub. roku, a więc po czterdziestu 
latach, pojawia się „Superman” - tym 
razem znów na ekranach kin — jako 
jedna z największych superprodukcji 
hollywoodzkich, odnosząc ogromny 
sukces u publiczności. 





Amerykańska 
ekspansja 





O konkurencji kina i telewizji 
dawno już przestano mówić. Wy- 
twórnie filmowe mają swoje depar- 


tamenty telewizyjne, które dzia- 
łają sprawnie na rzecz „kultury ma- 
sowej”, produkując towar na przy- 
zwoitym poziomie technicznym i war- 
sztatowym według obowiązującego 
standardu, przy czym — co ciekawe — 
bez względu na surowiec wyniki są na 
ogół podobne, tak w każdym razie 
twierdzą znawcy tej produkcji. A su- 
rowcem bywają stare filmy, które są 
albo ponownie opracowywane, albo 
powstają ich nowe wersje. Jedne 
i drugie jakościowo zbliżone są do 
filmowych seriali realizowanych na 
podstawie oryginalnych scenariuszy. 

I tyle na razie o historii. Telewizyj- 
na produkcja filmowa w Stanach 
Zjednoczonych w ciągu kilku lat roz- 
winęła się bardzo dynamicznie: w se- 
zonie 1958-59 wytwórnie, a raczej po- 
wstałe już w tym czasie agencje eks- 
portowe, oferowały ponad sto utwo- 
rów seryjnych, które — skierowane na 
rynek międzynarodowy — niemal od 
razu zneutralizowały konkurencję. 
Narodowe telewizje nie były w stanie 
konkurować z amerykańską ekspan- 
sją. Tym bardziej że zastosowano 
wcześniej sprawdzony w innych dzie- 
dzinach system niskich cen. W artyku- 
le Jeremy'ego Tunstalla „Imperializm 
w _ dziedzinie komunikowania” 
(„Przekazy i Opinie” nr4/1978) czyta- 
my: „...amerykańskie środki masowe- 


go przekazu zwalczają konkurencję 
w ten sposób, że początkowo ustalają 
bardzo niską cenę dla swojego towa- 
ru. Jest to więcpolityka stymulowania 
szerokiej sprzedaży za pomocą ni- 
skich cen... Hollywood wykorzystało 
ją w odniesieniu do filmów fabular- 
nych na tyle skutecznie, że potem mo- 
gło podnieść cenę eksportowanych 
filmów. Tę samą taktykę stosuje tele- 
wizja..." 

Telewizyjna ekspansja nie ograni- 
cza się tylko do filmów, choć one za- 
wsze znajdują się na pierwszym miej- 
scu. Tunstall we wspomnianym arty- 
kule powołuje się na wyniki wielu 
badań. Oto fragment jednej z cytowa- 
nych przez niego prac: „W każdym 
z objętych badaniem krajów spraw- 
dzaliśmy, jakiego rodzaju programy 
sprowadzano z zagranicy. Okazało 
się, że zdecydowanie najwięcej jest 
wśród nich serii i seriali 
(podkr. JZ), pełnometrażowych fil- 
mów fabularnych i programów roz- 
rywkowych”'. W innym miejscu czyta- 
my: „Nawet w bogatych krajach za- 
chodnioeuropejskich pozycje impor- 
towane stanowią około jednej trzeciej 
całego programu telewizyjnego. 
I jeszcze fragment: „Rzeczywisty spo- 
łeczny i polityczny wpływ importowa- 
nych programów może być większy, 
niżby można sądzić zich liczby i czasu 





trwania, a to z uwagi na obyczaje 

odbiorców i umiejscowienie obcych 

pozycji w strukturze programu dzien- 
nego. Z prowadzonych badań wyniki 
że pozycje zagraniczne zajmują rela- 
tywnie więcej czasu w godzinach tzw. 
szczytu telewizyjnego niż w innych 
porach dnia...” 

Przytoczone fragmenty dają pojęcie 

o rozmiarach zjawiska. Presja amery- 
kańska na środki masowego przekazu 

w innych krajach, na telewizję przede 

wszystkim, jest znaczna. W dziedzinie 
filmu, a zwłaszcza serii i seriali, ze 

względu na ich znaczną atrakcyjność 

i — co za tym idzie — duże zapotrzebo- 

wanie, staje się szczególnie ewident- 
na. 

Jaki jest ów „społeczny i polityczny 
wpływ importowanych programów"? 
Nawet kiedy ograniczymy pole wi- 
dzenia do interesujących nas tutaj te- 
lewizyjnych utworów filmowych, od- 
powiedź będzie złożona. Ogólnie 
trzeba powiedzieć, że ekspansja ujed- 
noliconej amerykańskiej kultury ko- 
mercyjnej wpływa destruktywnie na 
kultury narodowe, co dotyczy zwłasz- 
czakrajów Trzeciego Świata. Ale fran- 
cuski autor Georges Albert Astre w ar- 
tykule „USA, Films, Telefilms ...Re- 
nouveau..." (Cinćma, nr 241) zwraca 
uwagę, iż „mimo komercyjnego i roz- 

-rywkowego charakteru filmowych 





Peter Finch w „Sieci telewizyjnej” reż. Sidneya Lumeta, ostrej satyrze na amerykańską telewizję 























































































Byly premier brytyjski James Callaghan zwoli 
„kryminałów; rysunek Franklina z „The Sun”. 


produkcji telewizyjnych nigdy nie za- 
pomniano o funkcjach ideologic: 
nych”. Np. w okresie wojny wietnam- 
skiej filmy produkowane przez wszy- 
stkie wielkie wytwórnie miały na celu 
umocnienie przekonania o koniecz- 
ności kontynuowania operacji. „War- 
to wiedzieć — czytamy tam — że ponad 
połowa największych: dostawców 
urządzeń _ militarno-przemysłowych 
była związana bezpośrednio lub po- 
średnio z producentami programów 
radiowych i telewizyjnych. 


200 zbrodni 
na tydzień 














O ideologicznych aspektach ame- 
rykańskich seriali dowiadujemy się 
również z naszej prasy, wtedy zwłasz- 
cza, gdy dotyczą one naszego kraju. 
Stosunkowo niedawnym przykładem 
był emitowany przez ABC w marcu br. 
- już po raz drugi — serial „QB-VII”, 
który przedstawił zagładę Żydów do- 
konaną przez hitlerowców jako 
następstwo „powszechnego antyse- 
mityzmu panującego w Polsce na 
przestrzeni dziejów”. Pisał o tym se- 
rialu amerykański korespondent 
„Trybuny Ludu” (22 III 1979). 

To są przykłady skrajne. Ale nega- 
tywna ocena dotyczy również pozycji 
na pozór apolitycznych, relaksowych. 
We wspomnianym już artykule „Im- 
perializm w dziedzinie komunikowa- 
nia” Jeremy Tunstall powołuje się na 
opinię Allana Wellsa, znawcy tej 
problematyki na kontynencie połud- 
niowoamerykańskim; jego zdaniem 
„absolutny niemal monopol telewi- 
zyjny Stanów Zjednoczonych wywie- 
ra negatywny wpływ na gospodarkę 
krajów latynoamerykańskich, sprzyja 
bowiem upowszechnianiu postaw 
konsumpcyjnych kosztem postaw 
produkcyjnych. Imperializm telewi- 
zyjny Madison Avenue święci triumfy 
we wszystkich krajach Ameryki Ła- 
cińskiej, z wyjątkiem Kuby” 

W ciągu ostatnich paru lat prasa 
wielu krajów zachodnich podnosiła 
alarm z powodu mnożących się aktów 
przemocy, gwałtu, sadyzmu .i mor- 
derstw w programach telewizyjnych, 
głównie filmowych. Statystyki spo- 
rządzone w różnych ośrodkach były 
rzeczywiście przerażające. Obszerny 
materiał zebrał zachodnioniemiecki 
„Der Spiegel" (nr 51/1977), za którym 
przytaczam niektóre dane: w RFN 


luje na pomoc bohaterów najgłośniejszych 


w programach TV pokazywano 
w owym czasie około dwustu zbrodni 
w ciągu tygodnia, a w Japonii co- 
dziennie około czterdziestu zabójstw; 
w USA na każdą godzinę przypadało 
dziesięć aktów przemocy, w tym rów- 
nież zabójstwa. Przeciwko takiemu 
modelowi telewizji  protestowały 
organizacje społeczne i naukowcy 
różnych dyscyplin zajmujący się tele- 
wizją: psychologowie, socjologowie, 
pedagodzy; protestowali rodzice 
stwierdzając, że tego rodzaju progra- 
my wywierają wysoce negatywny 
wpływ na ich dzieci. Badania przepro- 
wadzone przez różne instytuty wyka- 
zały, że istnieje prosta relacja między 
nasileniem tego typu programów 
a wzrostem przestępczości w społe- 
czeństwie. Stwierdzono też, że mno- 
żące się przejawy brutalnego zacho- 
wania, agresywności i akty przemocy 
obserwowane wśród dzieci są również 
zawinione przez zalew tego rodzaju 
filmów na ekranach telewizorów. 


Seks 
w półtonach 





Protesty, apele naukowców, akcje 
wielu różnych organizacji poskutk: 
wały — tak w każdym razie twierdzi 
autor wspomnianej na wstępie kore- 
spondencji z USA _ opublikowanej 
w dzienniku „Le Figaro”. Co pojawi 
się w miejsce seriali „rewolwero- 
wych”? „Zostaną one zastąpione — cy- 
tuję — przez serie, w których po raz 
pierwszy zajmie dominujące miejsce 
seks ukazany w półtonach. Przygotuj- 
my się do obejrzenia w naszych mie- 
szkaniach historii obyczajowych, 
w których homoseksualizm, zaburze- 
nia wywołane przez narkotyki, wszel- 
kie miłości niszczone przez.problemy 
bytowe zostaną uhonorowane. 

Te doniesienia nie wymagają ko- 
mentarzy. Dodajmy tylko, że jest to 
temat, który — jak to się mówi - „wisiał 
w powietrzu”. W prasie zachodniej 
raz po raz odzywały się głosy, że tele- 
wizja jest zbyt pruderyjna i pod 
względem seksu przypomina kino lat 
trzydziestych. Z zamieszczonego 
w tejże korespondencji omówienia 
paru najnowszych pozycji serialo- 
wych wynika, że te zaniedbania 
i opóźnienia są obecnie w szybkim 
tempie odrabiane. 
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ZAREMBA 


Film krótki i okolice 






Zmory Minamata, dziewięć cytatów 

prawdziwym przerażeniem oglądałem film Zbigniewa Kiersztejna „Ży- 

Z we srebro". Krótki rys historyczny — bo już starożytni znali rtęć i badali jej 

właściwości. Potem sposób otrzymywania płynnego metalu i zastosowa- 

nie w przemyśle. Od blisko dwóch tysięcy lat wydobywa się rtęć na powierzch- 
nię ziemi. 

„Według oficjalnych danych, dziś na świecie wydobywa się przeszło 10 
milionów kilogramów rtęci rocznie”. 

Rtęć znajduje zastosowanie w aparaturze pomiarowej, w przemyśle elektro- 
nicznym, w przemyśle chemicznym, w medycynie, w zwalczaniu schorzeń 
roślin. 

Drugi komentarza: 

„Dziś rtęć ma blisko 3000 zastosowań w przeszło 80 gałęziach przemysłu”. 

Trzeci cytat z komentarza: 

„Ale pożyteczne wykorzystywanie rtęci nie przebiegało bezboleśnie. Dawno 
już zauważono, że pracownicy w kopalniach rtęci dostawali dreszczy, mdłości, 
tracili zęby, wzrok, słuch, mieli trudności w chodzeniu... słusznie mniemając, że 
jest to wynik nadmiernego wchłonięcia par tego metalu 

Słynna była przed laty japońska afera Minamata. Ludzie chorowali „bez 
przyczyny”. „Bez przyczyny” rodziły się kalekie dzieci, a oszalałe koty skakały 
z dachów małych domów i ze skał nadbrzeżnych wprostdo morza. Samobójstwa 
kotów nie należą do codziennych praktyk zwierzęcego świata. Związki rtęci 
z miejscowych zakładów przemysłowych dostawały się do zatoki, tam je 
przyjmowały ryby i owoce morza, które służyły za posiłki miejscowej ludności. 
Widziałem kiedyś dwa albo trzy japońskie filmy dokumentalne pełne obaw o los 
ludzi z Minamata. Wykrzywione męką twarze, dymiące kominy, czysta z pozoru 
morska woda i tysiące manifestantów biegających truchcikiem, a nad nimi 
łopocące transparenty zapisane japońskim pismem; ktoś porównywał Minama- 
ta z Hiroszimą i Nagasaki. 

Czwarty cytat z komentarza 

„Tysiąc dziewięćset sześćdziesiątego czwartego roku ta straszna choroba, 
zwana dziś chorobą minamata, dotknęła mieszkańców innej japońskiej miej- 
scowości — Niigata. Na czterdziestu siedmiu chorych zmarło sześciu. Przyczyna 
ta sama — spożywanie ryb, w których znaleziono związki metylortęciowe”. 

Piąty cytat: 

„Gdy ludzie umierali w Minamata, w Szwecji zaczęły masowo ginąć ptaki — 
wróble, błotniaki, sokoły, jastrzębie... 

Szwedzcy rolnicy od dłuższego czasu zaprawiali ziarno do siewu preparatami 
rtęciowymi, małe ptaki żywiły się tym ziarnem, drapieżniki zaś tymi ptaszkami, 
stąd masowa śmierć ptactwa i zwierząt”. 

Szósty cytat: 

„W 1972 roku w Iraku w ciągu ośmiu miesięcy zachorowało 6531 ludzi, którzy 
jedli sprowadzone z zagranicy ziarno zaprawione preparatami zawierającymi 
metylortęć. 459 osób zmarło”. 

Siódmy cytat: 

„W 1975 roku w jednym tylko miesięcu, styczniu, fale morskie wyrzuciły na 
brzeg wybrzeża Korsyki ciała sześciu kaszalotów i niepokojąco duże ilości 
martwych ryb. Eksperci zbadali przyczynę tego pomoru. W 1 kg mięsa martwych 
ryb i ssaków znaleziono aż 600 miligramów rtęci. 

W dwa lata później francuski Instytut Oceanografii ostrzegł, że spożywanie 
ryb śródziemnonnorskich w ilości przekraczającej 2,5 kg tygodniowo powoduje 
po siedmiu latach chroniczną chorobę, a po dwudziestu śmierć”. 

Jest to nieprawdopodobne, ale z filmu „Żywe srebro” zapamiętałem niewiele 
obrazów, tylko ten jeden, wizualny leitmotiv: ręce ludzkie nurzające się 
w srebrnej cieczy, tak bardzo potrzebnej do produkcji filcowych kapeluszy itak 
strasznie groźnej dla tego, co się pod kapeluszem nosi. 

Cytat ósmy: 

„Lecz najważniejsze jest to, że związki organiczne, zwłaszcza metylortęcio- 
we, są najbardziej toksyczną i groźną postacią rtęci, gdyż mają dużą zdolność 
przechodzenia bariery rdzeniowo-mózgowej, to znaczy — łatwo przechodzą 
przez ścianki naczyń włoskowatych w mózgu i przenikając do komórek mózgo- 
wych uszkadzają je. W rezultacie tego powstają u człowieka poważne zaburze- 
nia czynnościowe. 

Związki organiczne uszkadzają nie tylko mózg, lecz także inne odcinki 
centralnego układu nerwowego — tak właśnie dzieje się w chorobie minamata . 

Mało obrazów zapamiętałem z filmu nie dlatego, że film stoi komentarzem 
tylko, ale hasło Minamata przypomniało mi owe trzy filmy japońskie, a hasło 
Morze Śródziemne przypomniało mi drukowaną w „Forum” mapę zanieczysz- 
czeń Morza Śródziemnego. 

Śmierć czyha w spiżarni. Tego nie była w stanie wymyślić Agata Christie. 

Film Kiersztejna jest przerażający, ale nie jest katastroficzny, bo świadomość 
możliwości katastrofy jest pierwszym warunkiem uniknięcia katastrofy. 

Powiecie: jeden popularnonaukowy film zrealizowany w Łodzi, w Wytwórni 
Filmów Oświatowych, nie zmieni porządku świata. Być może — jeden film 
z WFO nie zmieni, ale dziesięć podobnych filmów, dwieście artykułów praso- 
wych, tysiąc raportów ten porządek zmieni. Jest coś takiego, co się nazywa 
opinią publiczną, coś takiego, co wstrzymuje generałów przed wyjęciem szabli 
z pochwy, pistoletu z kabury. Coś takiego, co pozwoliło oczyścić rzekę Tamizę, 
co pozwoliło pomyśleć o przyszłości Bałtyku wszystkim państwom, które brudzą 
Bałtyk. . 

Film „Żywe srebro” imponuje precyzją wywodu filmowego, to znaczy — pełną 
integracją obrazu i słowa, pełną integracją informacji i publicystyki, także 
pełnią świadomości celu realizacji filmu. 

Cytat dziewiąty: 

„Obiegu rtęci w przyrodzie nie można przerwać. Ale są przecież rożne 
sposoby zastąpienia tego trującego metalu”. 


































Dyzma 








Zdjęcia: 
ROMAN SUMIK 








U góry — Liliana Głąbczyńska i Hanna Plą- 
skowska; po lewej — Jerzy Bończak; po 
prawej — reżyser Jan Rybkowski. Na są- 
siedniej stronie u góry - Ewa Szykulska 
i Roman Wilhelmi; u dołu od lewej - Hanna 
Stankówna; Ewa Szykulska i Hanna Stan- 
kówna; Leonard Pietraszak; Liliana Głąb- 
czyńska i Hanna Pląskowska. 


legancki młody człowiek 
zamaszystym gestem 
otwiera drzwi apartamen- 
tu, przepuszcza idącego za 
nim mężczyznę w granatowym prąż- 
kowanym garniturze. 

Nowo przybyły zatrzymuje się 
w pół kroku. Pierwszy rzut oka do 
wnętrza — i jakby nie był usatysfakcjo- 
nowany. Ale już biegnie za nim od 
drzwi uspokajająca, gładka formułka 
— Ostatni krzyk mody i szyku. To 
będzie z pewnością najbardziej znana 
garsoniera w stolicy. 

Jeszcze trzy kroki i Roman Wilhel- 
mi wyjdzie z kadru. Ujęcie skończy 
się na napiętej, oczekującej choćby 
cienia akceptacji twarzy Jerzego Boń- 
czaka. A potem sekretarka planu ze- 
trze z obu kwadratów klapsa cyfrę 1 
i przez chwilę na czarnej deseczce 
pozostanie tylko napis: „Kariera Ni- 
kodema Dyzmy” 

Powieści Tadeusza Dołęgi-Mosto- 
wicza zawsze były interesującym ma- 
teriałem dla filmowców. Do kilku 
adaptacji przedwojennych dołączyły 
ekranizacje późniejsze: „Nikodem 
Dyzma” i „Pamiętnik pani Hanki”, 
Ostatnio proza Dołęgi-Mostowicza 
zagościła w telewizji; po „Doktorze 
Murku'” wyreżyserowanym przez Wi- 
tolda Lesiewicza „Karierę Nikodema 
Dyzmy” przenosi na szklany ekran 
Jan Rybkowski. To dla niego do- 
świadczenie szczególne — powrót do 
tematu sfilmowanego już kiedyś dla 
kin. Premiera wersji filmowej odbyła 
się 29 października 1956 roku. Dyzmę 
zagrał wtedy Adolf Dymsza. 

Na ekranie telewizyjnym „Napo- 
leonem ekonomicznym” i „mężem 
opatrznościowym rolnictwa” będzie 
Roman Wilhelmi. Nakreślony przed 
blisko pół wiekiem wizerunek hoch- 
sztaplera, który dzięki niesłychanym 
zbiegom okoliczności robi zawrotną 
karierę, daje rozmaite możliwości in- 
terpretacji. Losy Dyzmy pozwalały 
przyjrzeć się warszawskim salonom, 
ministerstwom, wykpić pseudowy- 
kształcenie, snobizm i mierność za- 
ludniających je postaci. „Nikodem 
Dyzma” Jana Rybkowskiego eksploa- 
tował satyryczną warstwę powieści 
W takt melodii Jerzego Haralda toczy- 
ły się losy prostaczka poniesionego 
przez zawrotne koło fortuny. Adolf 
Dymsza grał szczęściarza, cwaniaka, 
który wygrał wielki los pozwalający 
mu przenieść się z obskurnej knajpy 
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do salonów. Jaki będzie Dyzma Ro- 
mana Wilhelmiego? 

Dalsze ujęcia to prezentacja miesz- 
kania, które wybrał i umeblował dla 
prezesa Banku Zbożowego jego se- 
kretarz Krzepicki. Właśnie rozpoczy- 
na się przyspieszona droga Dyzmy 
w górę. Na razie obejmuje w posiada- 
nie apartament.Na ścianach gabinetu 
dwa obrazy w stylu Grosza, nad biur- 
kiem stare angielskie sztychy przed- 
stawiające polowanie na lisa — „o, to 
specjalnie dla pana prezesa dla upa- 
miętnienia studiów w Oxfordzie”. 
Nad ogromnym złoconym łożem w sy- 
pialni portret obnażonej kobiety. 
Krzepicki zachłystuje się zachwytem: 
„Żmurko! Rarytas! Znalazłem spe- 
cjalnie dla pana prezesa. Kosztowało 
to ho, ho... ale dzieło!”. W pustym 
wnętrzu gabinetu dwa wygodne fote- 
le, kanapa, ciężkie dyrektorskie biur- 
ko, szafa skrząca się złoconymi 
grzbietami encyklopedii. Dużo lamp. 
Zielono przeszklone drzwi. Dyzma 
z łatwością wchodzi w nową skórę. 
Jego prostactwo przyjmowane jest ja- 
ko przejaw siły; milczenie Dyzmy, po- 
krywające totalną niekompetencję, 
otoczeniu wydaje się dowodem głę- 
bokiej wiedzy i rozwagi. Już rodzi się 
przekonanie o subtelności dowcipu 
pana prezesa — bo tak właśnie okre- 
ślać będzie elita jego prostoduszne 
komentarze. Nikodem Dyzma stąpa 
po coraz twardszym gruncie, czuje się 
coraz pewniej. Przejmuje władzę. 

Dyzma w interpretacji Romana Wil- 

* helmiego na pewno nie będzie głupa- 
wym łajdakiem, któremu niespodzie- 
wany obrót wydarzeń pomógł zreali- 
zować fantastyczną szansę. Mam wra- 
żenie, że w tym Dyzmie drzemie prze- 
rażająca siła, że nie będzie człowie- 
kiem stale drżącym przed ujawnie- 
niem prawdy o sobie, jedną z kart, 
którymi gra w pokera ślepy, zwario- 
wany los. To gracz najwyższej próby; 
przypadek wskazał mu miejsce przy 
zielonym stoliku, a on będzie już 
umiał podtrzymać dobrą passę. Wil- 
helmi uśmiecha się, jak gdyby odga- 
dywał moje myśli: ,.... a może po pros- 
tu gram Al Capone a..."? 

Za wcześnie na przewidywania. 
Przed ekipą realizatorów co najmniej 
półroczny okres zdjęciowy. Po sce- 
nach w łódzkim atelier ekipa przenie- 
sie się do Warszawy, gdzie zrealizo- 
wana zostanie m. in. scena wielkiego 
triumfu Dyzmy na wyścigach. 

Operatorem filmu jest Marek No- 
wicki, scenografem Andrzej Haliński. 
Dekorację wnętrz powierzono Albinie 
Barańskiej, kostiumy — Marcie Ko- 
bierskiej. Produkcją kierują Jan Szy- 
mański i Ryszard Barski. Grają m. in 
Roman Wilhelmi (Dyzma), Jerzy Boń 
czak (Krzepicki), Bronisław Pawlik 
(Kunicki), Grażyna Barszczewska (Ni- 
na), Izabela Schutz (Kasia), Hanna 
Stankówna (ks. Rostocka), Ewa Szy- 
kulska (hr. Koniecpolska), Alicja Ja- 
chiewicz (Rena), Barbara Brylska 
(Evita), Hanna Balińska (Bibi), Liliana 
Głąbczyńska (Marietta  Czarska), 
Hanna Pląskowska (Iwona Czarska), 
Halina Golanko (Mańka), Leonard 
Pietraszak (Wareda), Bogusz Bilewski 
(Ulanicki), Mariusz Dmochowski 
(Terkowski), Krystyna Ciechomska 
(Przełęska), Igor Śmiałowski (ks. Ros- 
tocki). Serial powstaje w Zespole „Si- 
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Pochwalona 
bezpańskość 


Rozmowa z reżyserem ,„„Zmór” 
WOJCIECHEM MARCZEWSKIM 


Niedawno, już po obejrzeniu filmu, przeczytałem „Żywot Mikołaja Srebrem- 
pisanego” i muszę powiedzieć, że zachwyciły mnie głównie ilustracje Prona- 
Szki. Może trzeba było przeczytać „Zmory” w tzw. odpowiednim wieku? To 
prawda, że ta literatura zjednuje autentyzmem. Wierzy się, że tam „nic nie 
zmyślone”. W długich cudacznych zdaniach posiekanych myślnikami, na 
pięciuset stronach zawarte jest coś, czegośmy wszyscy doświadczyli: lęk 
przed erotyzmem dorosłych i wyuzdana wyobraźnia chłopięca, i zmory szkol- 
ne, i mistycyzm, i pierwszy werbunek ideologiczny, wszystko tam jest, ale przy 


tym powieść trąci grafomanią. 


Film utrzymany jest w lepszym stylu. Nie ma epatowania. Nic z erotomanii, 
która w powieści czasem żenuje, jeśli się wie, że to pisze starszawy pan, znany 
uprzednio jako subtelny poeta franciszkański, „liliowy Zegadłowicz”, przyja- 
ciel księży. Mówię to, bo trzeba wiedzieć, że „Zmory” nie podobały się nie 
tylko „obskurantom”. Np. młody Wyka widział tam „śmiałość tylko w zewnę- 
trznym efekcie” — po „Portrecie artysty z czasów młodości'Joyce'a. 

Filmowe „Zmory” sprawiają wrażenie, jakby powstały z lepszego oryginału. 


Mówi Wojciech Marczewski: 


— Na ten debiut czekałem cztery 
lata, nie chciałem zaczynać innym te- 
matem. Powieść przeczytałem pierw- 
szy raz we „właściwym okresie”, 
a gdy czytałem ją po raz drugi, kilka 
lat temu, pierwszym wrażeniem była 
zazdrość, że ktoś zabrał mi temat. Nie 
mam ambicji literackich, ale gdybym 
pisał, napisałbym pewnie „Zmory”. 

Cztery lata temu powstał scenariusz 
Daniela Szczechury, Ryszarda Bugaj- 
skiego i mój. Po różnych perypetiach 
(pierwotny scenariusz odrzuciliśmy 
sami) zacząłem realizować film, zda- 
jąc sobie sprawę, że z biegiem lat 
temat staje się coraz bardziej aktu- 
alny. 

Nie czuje pan, że ostatnio czas jakoś 
szybciej idzie do przodu? Że od paru 





lat wszyscy, niezależnie od wieku, 
dojrzewamy w przyspieszonym tem- 
pie? Kroją się ciekawe czasy. Co wca- 
le nie znaczy, że w tych ciekawych 
czasach Mik łatwiej oczyści się ze 
„zmór”, Zmory wcale nie stały się 
mniej groźne. 

Czy Mik Zegadłowiczowski dziśła- 
twiej mógłby osiągnąć niezależność 
duchową niż w czasach, gdy powstały 
„Zmory”? Nie byłbym tego taki pew- 
ny. Na młodego człowieka czeka za- 
wsze ten sam zestaw idei, te same 
propozycje. Polityka, religia, erotyka 
— ta trójca nie uległa zmianie. Zmieni- 
ły się tylko proporcje między nimi. 
Dzisiejszy Mik jest bardziej świado- 
my istnienia polityki. Inicjacja eroty- 
czna ma lżejszy przebieg. Dlatego 


Michał Pawlicki (katecheta) 


w filmie na pierwszy plan wysunęły 
się „doktryny”, które ciągną Mikołaja 
każda w swoją stronę. 


© Czy Mik to Pan? 


— Podobnie jak on wyniosłem ze 
szkoły przekonanie, że jest ona naj- 
głupszą instytucją. I nawet szkoły fil- 
mowej nie skończyłem. Obraz gim- 
nazjum wołkowickiego jest „ochlapa- 
ny” moją własną niechęcią. Myślę, że 
podobnie postępował Zegadłowicz 
pisząc „Zmory”. Z pewnością przesa- 
dzał. Nie chce mi się wierzyć, żeby 
w gimnazjach galicyjskich, które 
uchodziły za najlepsze ze szkół wszy- 
stkich zaborów, uczyli tacy debile 
i sadyści, 

W książeczce „Piszemy listy” Zega- 
dłowicz dodatkowo daje wyraz swoim 
uczuciom wobec tej instytucji: 

„Szkoła była i jest anormalnością 
młodości, zakładem  psychiatrycz- 
nym; nauczyciele są (to nie ich wina) 
dozorcami tych zakładów. Wszystko 
złe, cała udręka ciążąca nad naszym 
życiem to remanenty szkoły... Szkoła 
jest wylęgarnią miernoty, produko- 
waniem szowinizmu i otumanień wy- 
znaniowych. Szkoła niweluje i szab- 
lonizuje..." I tak dalej. : 

We wstępie do „Powsinogów beski- 
dzkich”: 

„Nawiększą przeszkodą współczu- 
cia są doktryny — strzeż się ich w sobie 
- z początku ułatwiają, później otę- 
piają, w końcu stają się zagładą rozu- 
mu i uczucia”. 

„Pochwalona bezpańskość bezpra- 
wie bezpłocie 

pochwalone drzew starych święte 
bezrobocie”. 

To jest właściwie cały jego 
nieskomplikowany program, cała 
osławiona anarchia Zegadłowicza. 

W 1936 r., po konfiskacie „Zmór” 
przez wojewodę krakowskiego, 
w Wadowicach rozpętała się kampa- 
nia przeciw Zegadłowiczowi. Pisarz 
siedział wtedy w Gorzeniu, a miejsco- 
wa młodzież trzymała warty przed 
dworem, bo groził napad szumowin 
wadowickich. Wśród wartowników 











Piotr Łysak (Mikołaj) 








był Stanisław Bębenek, obecny pre- 
zes „Czytelnika”, z którym o tym roz- 
mawiałem 

Zaproponowano mi realizację filmu 
telewizyjnego o Zegadłowiczu. My- 
ślę, że warto by się zająć tym właśnie 
okresem jego życia — między napisa- 
niem  „Powsinogów beskidzkich” 
i „Zmór”. Nastąpiła w tych latach 


dziwna przemiana religijnego poety 
w anarchistę. Musiał się za tym kryć 
jakiś głęboki zwrot życiowy, a nie 
tylko chęć wywołania skandalu. 


© Myślę, że opinia nie mogła mu 
wybaczyć nie tyle „pornografii”, co 
napaści na szkołę, która przecież 
miała swoje zasługi pod zaborem. 


Teresa Marczewska (matka), Janusz Michałowski (wuj) i Piotr Łysak 


— Zegadłowicz, broniąc się przed za- 
rzutami o _ „nieścisłości”, mówił, że 
przedstawiał nie tylko szkołę swojego 
dzieciństwa, ale każdą współczesną 
szkołę szowinistyczną (mówił wprost: 

koła europejska), która zakładała 
młodemu człowiekowi „mundur do- 
ktryny”, Większość zachowuje potem 
ten mundur na całe życie. 


Tomek Hudziec (Mikołaj) 


© Jedną ze „zmór” Mikołajowych 
jest ksiądz katecheta. W filmie postać 
ta, grana przez Pawlickiego, wydaje 
się bardziej impulsywna, ale w rezul- 
tacie mniej groźna. 


jg dalszy na str. 22 








ęgierski film „Diabeł bije 
żonę” nieodparcie kojarzy 
się ze „Strukturą kryształu” 


Krzysztofa Zanussiego, 
a także zbliżonym do niej intymnym 
„Oświetleniem”' Ivana Passera, a więc 
z próbami określenia sensu ludzkiego 
życia. Co jest w życiu ważniejsze 
sukces zawodowy czy wewnętrzne sa- 
modoskonalenie, materialny komfort 
czy duchowa dojrzałość? Jak można 
oceniać ludzkie życie? Bo chyba nie 
można znaleźć wspólnej miary, która 
objęłaby dwa, niepowtarzalne prze- 
cież, ludzkie losy. 

Ferenc Andrśs unika stawiania lu- 
dziom ocen. Jak na debiutującego re- 
żysera wykazuje dużo skromności. 
Nie próbuje nikogo pouczać, nie su- 
geruje, jakie ma być życie; obserwuje, 
bada i analizuje różne jego strumie- 
nie. Nie próbuje uporządkować ich 
dla potrzeb filmu, nie nadaje im form. 


Filozofia 


anegdoty. Niełatwo pisać o takim fil- 
mie, niełatwo go oceniać, bo każda 
próba jego uporządkowania, sproble- 
matyzowania jest w tym wypadku za- 
biegiem sztucznym, jest jak gwałt za- 
dany naturze utworu. W takich fil- 
mach uczestniczymy codziennie, ży- 
cie komponuje scenariusze i wyzna- 
cza nam role. 

Wysoki urzędnik z Budapesztu 
w czasie podróży służbowej spędza 
weekend w rodzinnym domu swojej 
sekretarki, nad Balatonem. Krótka, 
zaledwie kilkunastogodzinna wizyta 
dygnitarza, który tym razem podró- 
żuje razem z rodziną, jest znakomitą 
okazją do obserwacji różnych stylów 
życia, różnych mentalności i — co tu 
ukrywać — różnych kompleksów. Te 
dwie rodziny to jakby dwa krańce 
społeczeństwa węgierskiego, to dwie 
drogi życia. 

Krzysztof Zanussi, zgodnie z własną 


górskiej sosny 





DIABEŁ BIJE ZONĘ (Veri az órdóg a felesćgót). Reżyserii 
ikó Pócsi, Imre Sarlai, Lajos Szabó i int 
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Węgry, 1977 


Ferenc Andras. Wykonawcy: 


filozofią życia, podkreśla w „Struktu- 
rze kryształu” możliwości i wagę wy- 
boru jednostki. Ale Jan jest utalento- 
wanym, poszukiwanym fizykiem. 
W filmie Ferenca Andrósa nie istnieje 
taka możliwość: za bohaterów wybra- 
ło życie, ono modeluje ich wyobraź- 
nię, potrzeby, cele. Gość i jego rodzi- 
na niewiele różnią się od gospodarzy 
— stracili tylko kontakt z glebą, z któ- 
rej wyrośli. Gość też pochodzi ze wsi, 
ale na tej wsi czuje się zagubiony, 
bezradny, przestraszony. Nabiera od- 
wagi i pewności siebie, dopiero kiedy 
wsiada do służbowego mercedesa. 

O losach rodziny Kajtórów decydu- 
je od kilkudziesięciu lat instynkt po- 
siadania własnego kawałka ziemi. 
Dziadek, który pracował jako maszy- 
nista służąc zarówno „czerwonym” 
jak i „białym”, kupił kawałek ziemi 
nad Balatonem, zbudował dom, zało- 
żył winnicę — podstawę dobrobytu 
trzech pokoleń. Winnicy i sporej piw- 
nicy z winem zazdroszczą Kajtrom 
nie tylko sąsiedzi, ale i goście z Buda- 
pesztu. Ta winnica określa bez reszty 
charakter ich życia. A rosnąca zamoż- 
ność potęguje ambicje. Ich życie nie 
przypomina pnącej się ku słońcu wi- 
norośli, lecz górską sosnę wciskającą 
się korzeniami w każdą wolną szparę, 
w każdą grudkę ziemi, rozsadzającą 
nawet skały. Kajtrowie nie zaprze- 
paszczą żadnej okazji wzbogacenia 
się, zwłaszcza takiej, jak wizyta usto- 














sunkowanego gościa, który może po- 
móc załatwić różne sprawy. 

Gość to ciekawa postać. Nie ma 
cech dygnitarza. Delikatny, kultural- 
ny, chorowity, obciążony zawodowy- 
mi chorobami ludzi na stanowiskach: 
nerwicą, owrzodzeniem żołądka. Jest 
jakby wypalony od wewnątrz. Marze- 
nia jego żony i córki uświadamiają, iż 
cała rodzina trwa w poczuciu niespeł- 
nienia, życiowego zawodu. Dlatego 
też z pewnym zażenowaniem, ale 
i z podziwem, reagują na dynamizm 
i spontaniczność Kajtórów 

W, tym meczu dwóch rodzin reżyser 
nie wskazuje zwycięzców. W sędziów 
mogą bawić się widzowie. Gdyby nie 
udział aktorów, można byłoby sądzić, 
iż oglądamy półtoragodzinny repor- 
taż. Grają z zadziwiającą spontanicz- 
nością, ocierającą się momentami aż 
o groteskę, która jednak nigdy nie 
przeradza się w karykaturę, jakby 
z przekonaniem odtwarzali własne 
doświadczenia. 

Nie jest to tylko mały realizm. Me- 
todą dokumentalną, więc trzymając 
się faktów nie obciążonych piętnem 
subiektywizmu, zbudowano uogól- 
nienie, sugerując, iż oglądamy zjawi- 
ska dość typowe dla węgierskiego 
społeczeństwa. Te obserwacje mają 
niejednokrotnie większą wartość niż 
fabularne konstrukcje. 


BOGDAN 
ZAGROBA 


ne na ziemię w obliczu atomowej za- 
głady Kryptona niemowlę przeszło 
z komiksowych rysunków na ekran 
telewizyjny; w latach sześćdziesią- 
tych seria kinowa przygód adaptowa- 
nego przez farmerów Clarka Kenta 
(bo takie imię nadali mu przybrani 
rodzice) utrwaliła w świadomości 
przeciętnego Amerykanina Ideał 
Czuwającego Wysłannika Dobra. 

Superfilm o Supermanie, którego 
realizacja rozpoczęła się w roku 1974, 
„musiał uwzględnić wszystkie zasady 
moralnego kodeksu postaci należącej 
do Konsorcjum D.C.Comics. Zada- 
niem bowiem Supermana i jego oso- 
bistym powołaniem jest tępienie 
wszelkich zbrodni, przestępstw i czy- 
nów niegodnych; nigdy zaś ten obda- 
rzony nadprzyrodzonymi zdolnościa- 
mi nadczłowiek nie może znaleźć się 
w moralnie dwuznacznej sytuacji. 

Po wielu perturbacjach związanych 
z wykupieniem praw autorskich 
i konstrukcją scenariusza, nad którym 
osobiście czuwał autor „Ojca chrzest- 
nego” — Mario Puzo, przyszły kłopoty 
obsadowe. Początkujący aktor Chris- 
topher Reeve musiał przez pół roku 
uprawiać ćwiczenia kulturystyczne, 
żeby uwierzytelnić swoją sylwetkę; 
Marlon Brando nie został wpuszczony 
na teren włoskiej wytwórni „Cinecit- 
ta”, bo ma zakaz przebywania na tere- 
nie Włoch z powodu „Ostatniego tan- 
ga w Paryżu”, Gdy przeniesiono zdję- 
cia do Wielkiej Brytanii, okazało się, 
że reżyserowi Guy Hamiltonowi - 
współtwórcy Jamesa Bonda, nie wol- 
no pracować na terenie ojczyzny dłu- 
żej niż miesiąc, jeżeli pracuje dla fir- 
my _niebrytyjskiej. Zmiana reżysera 
pociągnęła za sobą konieczność ko- 
rektur scenariuszowych; Richard Don- 
ner miał trochę kłopotów z plejadą 
gwiazd, wystąpili tu bowiem: Gene 
Hackman, Glenn Ford, Trevor Ho- 
ward, Maria Schell, Terence Stamp, 
Susannah York, Valerie Perrine i Lou- 
is Lane. Film wyprodukowany przez 
Tlję Salkinda i Pierre'a Spengłera był 
gotowy dopiero jesienią 1978 r. Ten 
rok to triumfalny pochód Supermana 
przez ekrany świata. 

Ostatni syn Kryptona, spędzający 
swoje niemowlęctwo jeszcze na tej 
mitycznej planecie, dzieciństwo na 
farmie w Small Ville, zaś okres mło- 
dzieńczy na uniwersytecie nowojor- 
skim, stał się dla młodzieży amerykań- 
skiej wielkim mitem walki ze złem. 
Czyste intencje, głębokie uczucia, go- 
towość natychmiastowego śpieszenia 
z pomocą każdemu potrzebującemu — 
wszystko ucieleśnione w postaci pięk- 
nego mężczyzny — to nowy dekalog 
odrodzenia moralnego. Dekalog moż- 
liwy tylko w filmowym marzeniu, je- 
szcze bardziej nierealny niż honoro- 
wy kodeks złodziei z ubiegłego stu- 
lecia. 

Nowy film Philipa Kaufmana „In- 
wazja porywaczy ciał” (Invasion of 
the Body Snatchers), oparty na książce 
Jacka Finneya, przynosi zawód. Zmi- 
tologizowani przybysze, których ze- 
wnętrzny wygląd nie budzi żadnych 
nadziei na możliwość kontaktu, są ro- 
dem z dreszczowych komiksów, 
a pseudonaukowa motywacja rozwo- 
ju akcji budzi po prostu salwy 
śmiechu. Ę 

Ale mimo tych słabości, z którymi 
nie uporał się dotychczas żaden film 











próbujący pokazać kontakty ludzi 
z przybyszami spoza Ziemi, z filmu 
Kaufmana wypływa wniosek, że nikt 
nie rozwiąże naszych społecznych 
kłopotów — my, ziemianie, musimy 
uczynić to sami. 

Teza to szczególnie ważna w obli- 
czu udanej egzemplifikacji. Stanowi 
ją film Jamesa Bridgesa „Chiński syn- 
drom" (The China Syndrome) z Jane 
Fondą, Jackiem Lemmonem i Michae- 
lem Douglasem, film, którego tytuł 
nie ma nic wspólnego z pozycją Chin 
w doświadczeniach jądrowych; cho- 
dzi o pewne sytuacje i zespół pew- 
nych symptomów, gdy może nastąpić 
utrata panowania nad działaniami na- 
ukowymi i produkcyjnymi — niebez- 
pieczeństwo awarii w systemie woj- 
skowym. Fonda jako współautorka fil- 
mu dała jeszcze raz wyraz swojej po- 
stawie i chęci walki o powszechne 
rozbrojenie. Sprawa postaw życio- 
wych i poczucia odpowiedzialności 
jest tu najważniejsza — zdają się przy- 
pominać autorzy „Chińskiego syndro- 
mu”, którego premiera miała miejsce 
15 marca. W tym roku, ogłoszonym 
Rokiem Alberta Einsteina z okazji stu- 
lecia urodzin uczonego, przesłanie fil- 
mu wydaje się szczególnie aktualne. 

Rok 1979 dokonał jeszcze jednego 
sprawdzianu pokoleniowego mitu. 
Takim mitem dla pokolenia lat sześć- 
dziesiątych był „Hair'”, musical Rado, 
Ragniego i Mac Dermota. Reżyser Mi- 
loś Forman, jeden z twórców praskiej 
nowej fali, i mistrz kamery Miroslav 
Ondrićek przenieśli ten spektakl na 
ekran. Marcowa premiera filmowego 
„Hair” pozostała jedynie wydarze- 
niem towarzyskim, zaś twórca „Lotu 
nad kukułczym gniazdem” ograni- 
czył się do kilku mniej lub więcej 
udanych ilustracji wspaniałej muzyki 
Mac Dermota. Film zniszczył to wszy- 
stko, co było atutem przedstawienia: 
sens ideologiczny, klimat, wreszcie 
ten szczególny związek między ludź- 
mi na scenie ina widowni, wyrażający 
epokę i stosunek do rzeczywistości. 
Miloś Forman nie uporał się z obcym 
dla niego tworzywem. 








Triumf awangardy. 


Powtórka z życia i ucieczka w mity 
-te dwie strony amerykańskiej kultu- 
ry, zobaczone przez przekaz filmowy, 
przenikają się cały czas. Dlatego nie- 
słychanie ciekawa stała się dla nas, 
przybyszów z Polski, obserwacja od- 
bioru seansu dramatycznego Tadeu- 
sza Kantora. Tym bardziej że „Umarła 
klasa” święcąca triumfy w Europie, 
Ameryce Południowej i Australii mi 
ła po raz pierwszy uświadomić Ame- 
rykanom, kim jest Kantor i co repre- 
zentuje teatr „Cricot”. 

Obok kłopotów obiektywnych, wy- 
nikających z nieprzenikalności ame- 
rykańskiego rynku sztuki, pojawiły 
się inne, wynikłe z niedomówień 
umowy między Ellen Stewart i „Pa- 
gartem'” oraz z całkowitego zaniecha- 
nia reklamy przez gospodarzy — „La 
Mamma Theatre”; Skutek był taki, że 
frekwencja — w przeciwieństwie np. 
do Europy — była na kilkuspektaklach 
wręcz licha i dopiero recenzje praso- 
we przygnały na Czwartą Ulicę, mię- 
dzy obskurne kamieniczki, gdzie wie- 
czorami nie tylko diabeł mówi „do- 
branoc”, tyle ludzi na ostatnie osiem 
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Daniel Valdez, James Hampton, Jane Fonda i Michael Douglas w „Chińskim syndromie” 


spektakli, że wystarczyłoby ich na do- 
bry miesiąc. „Cricot” pobił bowiem 
rekord recenzji, jaki uzyskał tukiedy- 
kolwiek europejski zespół występują- 
cy na „off-off-Broadwayu". Według 
„Soho News” „Umarła klasa” to „naj- 
większe wydarzenie roku w teatrze 
awangardowym”. Wtórował „Villa- 
ger” podkreślając, iż teatr Kantora nie 
daje się z niczym porównać. „The Vil- 
lage Voice" zwrócił uwagę na pol- 
skość myślowego podłoża, z którego 
sztuka Kantora wyrosła; na bardzo 
uniwersalny i dla każdego, bez 
względu na pochodzenie i wykształ- 
cenie, zrozumiały charakter tych tea- 
tralnych znaków. „New York Post" 
wykrzykiwał: „» Umarła klasa« to dy- 
namit: prawdziwy triumf awangar- 
dy”. W inaugurującej recenzji w „The 
New York Times” czytamy: 

„Opis jest łatwiejszy od interpreta- 
cji. »Cricot 2« odcina się od interpre- 
tacji lub wyjaśnień. Sztuka powstała 
w umyśle Mr Kantora, ale do nas, 
platońskich troglodytów, docierają 
tylko jej cienie (...) Zespół posiada 
niezwykłe mistrzostwo wyrazu, przy 
czym każdy z wykonawców to abso- 
lutna indywidualność (...) Atmosfera 
ulega stałym zmianom — od apatii do 
histerii (...) Mr Kantor, pełen melan- 
cholii, ubrany na czarno, również 
częściowo uczestniczy w spektaklu, 
dając co pewien czas zachęcające sy- 
gnały lub podtrzymując słaniających 
się wykonawców. Kieruje tym za- 
wziętym i podnieconym mikrokosmo- 
sem tak, jakby i ten światek — a wraz 
z nim i ludzkość, którą przedstawia — 
był narkotycznym cyrkowym sho- 
wem. Wychodziliśmy z wrażeniem, że 
wszystko to było jednocześnie niepo- 
kojące, żywe i niejasne. Mr Kantor 
nadał swym. postaciom sztywność 

















przedmiotów, ale ludzka siła każdej 
z nich przemówiła tym silniej, że zo- 
stała tak rygofystycznie skrępowana. 
»Cricot 2« wyklucza nas ze swego 
kręgu, intencje teatru są zbyt prywat- 
ne. Jak oddziały nieznanej armii prze- 
chodzące nocą pod oknami. Nie wie- 
my, dokąd idą i po co, ale wiemy, że 
ich przemarsz będzie miał istotny 
wpływ na nas” 


Synteza Einsteina 


Drugą „wielkością nieurojoną”, 
która zajaśniała szczególnym bla- 
skiem pośród nowojorskich śniegów, 
był Stanisław Lem. Jego „Doskonałą 
próżnię” w tłumaczeńiu Michaela 
Kandela zaproponowało właśnie wy- 
dawnictwo „Wolff/Harcourt Brace Jo- 
vanovich'”'. „Time” lokuje książkę na 
pierwszym miejscu w rubryce „Edi- 
tor's Choice”, zaś pomiędzy recenzen- 
tami „Newsweeka” — z których jeden 
określił pogardliwie zbiór jako „criti- 
cal hush”, gdy drugi, Joyce Carol Oa- 
tes, dopatrzył się rozwinięcia formuły 
Borgesa — rozgorzał prawdziwy spór. 
Serce rosło 'i śniegi topniały, kiedy 
w „The New York Times Book Re- 
view” mogłem przeczytać precyzyj- 
nie przeprowadzoną paralelę między 
pisarstwem Lema i Borgesa. Zanim 
jednak dokonałem w umyśle tej spe- 
cjalistycznej konfrontacji, otwarłem 
świeżo zakupioną książkę wspomnień 
Alberta Einsteina, który świadom 
amerykańskiej cywilizacji przestrze- 
gał: „Jest wielka różnica między tym, 
€o naprawdę istnieje, a tym, co zdaje 
się niektórym, że istnieje”. 

Myślę, że to dobre wytłumaczenie 
amerykańskiego rozdarcia między 
nieustannymi powtórkami z życia 
irównie częstymi ucieczkami w mity. 


Donald Sutheriand w „Wielkim napadzie na pociąg" reż. Michaela Crichtona 











Lajos Balazsovits, Gyórgy Cserhalmi i Udo Kier w filmie „Nasze życie i naszą krew” reż. Miklósa Jancsó 


Rozmowa z OTTO FOLDEM, 
naczelnym dyrektorem 
węgierskiego Przedsiębiorstwa 
Realizacji Filmów MAFILM 


József Madaras (z lewej) w „Koniuszym” reż. Andrasa Kovócsa © Co charakteryzuje dzisiejszy rozwój 
węgierskiej sztuki filmowej? 

- Socjalistyczne treści pojawiły się 
na naszych ekranach przed 30 laty, 
niemal równocześnie z upaństwowie- 
niem produkcji i dystrybucji filmo- 
wej. Istnieje tu ciągłość — od „Piędzi 
ziemi” Frigyesa Bana z 1948 r. do 
niedawno ukończonego „Koniusze- 
go” Andrósa Kovacsa. Okres ostatni to 
poszukiwania punktów widzenia, 
środków i form artystycznych odpo- 
wiadających nowym kształtom rze- 
czywistości. Wzmogło się dążenie do 
analizy społecznej w naszych filmach, 
realistycznego ukazywania życia lu- 
dzi pracy. 

Współczesny film węgierski jest 
więc zarówno pod względem treści, 
jak i formy bogatszy, bardziej wielo- 
barwny i zróżnicowany. Notuje się 
przenikanie dokumentu do filmów fa- 
bularnych. Wszystkie te nowe procesy 
odpowiadają rozwojowi społeczeń- 
stwa socjalistycznego; zaangażowa- 
nie polityczne naszych artystów, ich 
wrażliwość, chęć wypowiadania się 
na tematy bliskie widzom stanowią 
rękojmię rozwoju sztuki filmowej 





© Jakie nowe filmy powstają w warszta- 
tach twórczych MAFILM-u? 


— Wiadomo, że niedawno doszło do 
reorganizacji MAFILM-u. Powstały 
cztery studia filmów fabularnych 
i cztery oświatowo-dokumentalnych. 








Organizacyjnie jest MAFILM-owi 
podporządkowane także Studio im. 
Bóli Balśzsa — doświadczalny warsz- 
tat młodych filmowców przed de- 
biutem. 

W Studiu Filmowym Budapest, któ- 
rym kieruje Istvan Nemeskiirty, po- 
wstało w ubiegłym roku siedem fil- 
mów. Róbert Ban zrealizował film 
„Dóra nadaje” — adaptację książki 
prof. Sandora Radó, który w latach 
drugiej wojny światowej był pracow- 
nikiem radzieckiego kontrwywiadu. 
Paraboliczną opowieścią jest film Mi- 
klósa Szinetara „Twierdza” avedług 
książki Gyuli Hernadiego, ukazujący 
milionerów bawiącychsię w prawdzi- 
wą wojnę, w której „nieprzyjacielem 
są pospolici najemnicy. Sztukę An- 
drósa Siito „Gwiazda na stosie” wy- 
stawił w Teatrze im. Madócha Otto 
Adóm i on właśnie podjąłsię jej adap- 
tacji filmowej 

Studiem Dialóg kieruje Antal Bo- 
gócs. Pracuje tu Miklós Jancsó, reali- 
zujący trylogię „Nasze życie i naszą 
krew”. Jest to historia życia pewnego 
polityka, który ze skrajnej prawicy 
przechodzi na lewicę i podejmuje 
współpracę z komunistami, ukazana 
na tle historii Węgier od początku 
stulecia do zakończenia drugiej woj- 
ny światowej. Na podstawie powieści 
Erzsebet Galgóczy, wyróżnionej nie- 
dawno Nagrodą im. Kossutha, zreali- 
zował wspólnie z telewizją film „Czy- 
je prawo?” Sandor G. Szónyi. Również 
w ubiegłym roku Nagrodę im. Kossu- 
tha otrzymał Istvan Gall; adaptacji 
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Otto Fóld 


jego powieści „Koniuszy”, której ak- 
cja rozgrywa się w latach pięćdziesią- 
tych, dokonał Andras Kovacs. Film 
zdobył olbrzymi sukces wśród wi- 
dzów. W Studiu Dialóg zrealizował 
film „Porażenie prądem” jego kie- 
rownik artystyczny Póter Bacsó; 
wkrótce rozpocznie on zdjęcia do fil- 
mu „Kto tu mówi o miłości?”. We 
współprodukcji z zachodnioniemiec- 
ką telewizją ZDF zrealizował film 
„Październikowa niedziela” Andrds 
Kovacs. Zoltan Fabri kończy zdjęcia 
dalszego ciągu „Węgrów ". Współpro- 
dukcją Studia Dialóg i Telewizji 
Węgierskiej jest film Kśroly Makka 
„Za murem” 

W Studiu Hunnia — którego kierow- 
nikiem jest Miklós Kóll6 - debiutował 
Andrós Jeles, reżyser współczesnego 
filmu o młodzieży „Mały Valentinó '. 
Adaptacją sztuki Ivana Móndy'ego 
„Głęboka woda” jest film kierownika 
artystycznego Hunni Pala Sóndora 
„Ale nas zbaw ode złego”, którego 
akcja rozgrywa się w ostatnich dniach 








drugiej wojny światowej. Przedsię- 
wzięciem na dużą skalę jest realizacja 
„Psyche” debiutanta Gabora Bódyego 
— adaptacji powieści jednego z naj- 
większych współczesnych poetów 
węgierskich Sndora Weóresa. Tu po- 
wstaje również film Marty Mćszóros 
„Spadek”', realizowany we współpro- 
dukcji z Gaumont International, z Ja- 
nem Nowickim i Isabelle Huppert 
w rolach głównych. 

Najmłodszym węgierskim zespo- 
łem twórczym, Studiem Objektiv, kie- 
ruje József Marx. Tu powstało jedno 
z najpiękniejszych dzieł socjalistycz- 
nego realizmu filmowego — „Vera An- 
gi” Pala Góbora, historia osiemnasto- 
letniej dziewczyny, która w pierw- 
szych latach okresu „kultu jednostki” 
zostaje słuchaczką szkoły partyjnej. 
Debiut młodziutkiej Very Pap stano- 
wił taką samą sensację, jak premiera 
tego filmu. Pod egidą Objektiv Film- 
stódió powstał film Rezsó Szórónya 
„Szczęśliwego Nowego Roku!” oraz 
kostiumowo-przygodowy „ Trębacz” 
Janosa Rózsy. Tu realizuje również 
swój film „Zaufanie” kierownik artys- 
tyczny studia Istvan Szabó. 


© Jakle nowe nazwiska pojawiły się 
wśród reżyserów i aktorów? 


— Musimy traktować jako rzecz 
ważną ciągłość pokoleń, Nie odizolo- 
wani od siebie, nie przeciwko sobie, 
a raczej pomagając sobie nawzajem, 
realizują u nas filmy twórcy różnych 
generacji. 

Piętno stylu Fabriego czy Ranódye- 
go można odkryć nie tylko w utwo- 
rach średniego pokolenia twórców, 
ale także i u najmłodszych. Jako 
asystenci podglądali styl pracy star- 
szych mistrzów. Ale nauczyli się od 
nich także tego, że reżyserowanie fil- 
mów to przede wszystkim postawa. 

Łączy twórców, dysponujących 
często odmiennymi doświadczeniami 
historycznymi i społecznymi, wymóg 
poznania życia. Ostatnio zarysowały 
się dwie drogi osiągnięcia tego celu. 
Pierwsza to dokumentalizm tworzący 
już szkołę (Gyula Gaadag, Istvan Dar- 
day, Laszló Vitózy i inni). Druga to 


wzbogacanie języka i formy filmu 
(Gabor Bódy, Póter Timar i inni). Tu 
istnieje jednak niebezpieczeństwo 
pustego formalizmu. Żeby tak się nie 
stało, potrzebne jest wspólne działa- 
nie nas wszystkich — twórców, kierow- 
nictwa kinematografii i krytyków. 

MAFILM powołał do życia własny 
samodzielny zespół aktorski. Jesteś- 
my przekonani, że wywrze to owocny 
wpływ na pracę aktorską. Aktor z na- 
szego zespołu może teraz swobodnie 
wybierać spośród ról oferowanych mu 
przez film, ale i teatr. Dotychczas teatr 
był „panem życia i śmierci” aktora. 
Angażowanie niektórych, szczegól- 
nie popularnych aktorów teatralnych 
przez film było nie do pomyślenia, 
szczególnie w okresach przedpremie- 
rowych. Teraz mamy o wiele większą 
możliwość targowania się z teatrem, 
gdyż w przypadku gościnnego wystę- 
pu naszego aktora w teatrze my rów- 
nież mamy moralne prawo skompli- 
kować nieco pracę teatru. 

Nadal jeszcze problemem jest to, że 
aktorzy angażowani do filmu z róż- 
nych teatrów grają czasami w zupeł- 
nie innych tonacjach. Wśród reżyse- 


. rów pojawia się tendencja angażowa- 


nia wypróbowanych już aktorów do 
ciągle takich samych ról. Niektórzy 
aktorzy są więc „zapracowani na 
śmierć”, podczas kiedy inni latami nie 
mogą pojawić się przed kamerą. 

W. minionych latach wartościowe 
kreacje filmowe stworzyli tacy akto- 
rzy, jak József Madaras, Dezsó Garas, 
Erzsi Pasztor, Gyórgy Cserhalmi i — 
jak zawsze — Mari Tórócsik. Ciekawie 
zapowiadają się debiutanci: Vera 
Pap, Nóra Górbe, Gyórgy Dórner, Ja- 
nos Derzsi, Idikó Hivósvólgyi, Póter 
Andorai, Tamós Dunai, Irón Bordón, 
Oszkar Góti i inni. Z roku na rok 
rozszerza się współpraca z aktorami 
zagranicznymi. W filmach węgier- 
skich występowali już: Marina Vlady, 
Anna Karina, Josef Adamović, Dona- 
tas Banionis, Udo Kieri inni, a spośród 
aktorów polskich m.in.: Daniel Ol- 
brychski, Jan Nowicki, Lucyna Win- 
nicka, Małgorzata Braunek, Beata 
Tyszkiewicz, Stanisław Mikulski, 








Wojciech Siemion, Franciszek Piecz- 
ka i Maja Komorowska. Ważnym kro- 
kiem na polu współprecy z Polską jest 
realizacja filmu_„Po drodze” Mórty 
Mćszóros przez Zespół Filmowy „X” 
i Dialóg Filmstudió. W tych dniach 
nadeszła do Budapesztu kolejna ofer- 
ta: Andrzej Wajda zamierza zrealizo- 
wać we współprodukcji Zespołu „X 
i Dialóg Filmstódió adaptację książki 
Ryszarda Kapuścińskiego „Cesarz ”. 





© Niedawno w Budapeszcie odbył się 
XI Przegląd Węgierskich Filmów Fabular- 
nych — bilans osiągnięć węgierskiej kine- 
matografii za rok 1978. Co mógłby Pan 
powiedzieć o tej imprezie? 


— Dowiodła, że nie ma aż tak głę- 
bokiego antagonizmu w stosunkach 
między węgierskim filmem a publicz- 
nością, jak to w ostatnim czasie często 
dało się słyszeć, Bogaty program prze- 
glądu obejrzało w sześciu kinach 
34000 osób. Duże zainteresowanie 
węgierskim filmem wykazała rów- 
nież zagranica: na festiwal przybyło 
115 gości z 25 krajów. Zaobserwowa- 
liśmy też zmiany w stosunkach teie- 
wizji i kinematografii. Podczas prze- 
glądu telewizja emitowała trzy wę- 
gierskie filmy dla kin i sporo progra- 
mów informacyjnych, co wskazuje, że 
wreszcie traktuje sprawę filmu wę- 
gierskiego jako własną. Z roku na rok 
zwiększa się liczba filmów realizowa- 
nych wspólnie z telewizją oraz adap- 
tacji ekranowych seriali, które cieszy- 
ły się największym powodzeniem 
wśród widzów. 

Jednym z największych wydarzeń 
przeglądu była premiera filmu Mikló- 
sa Jancsó „Węgierska rapsodia”. Wy- 
bitnymi dziełami zaprezentowanymi 
na przeglądzie są także: „Koniuszy” 
Kovścsa, „Vera Angi" Gabora oraz 
„Ale nas zbaw ode złego” Sandora. 
Może nie jest rzeczą przypadkową, że 
filmy te są adaptacjami wybitnych 
dzieł współczesnych pisarzy: Istvana 
Gólla, Endre Vćsziego i Ivana Man- 
dyego. Za niezwykle interesujące 
uważam także zrealizowane w Stu- 
dium im. Bóli Balśzsa filmy „Przekrój 


Vera Pap i Eva Szabó w filmie „Vera Angi" reż Pala Gabora 





przestrzeni” Pótera Fabriego i Andró- 
sa Póterffyego oraz. „Ognisko domo- 
we” Bćli Tara. 


© Reżyserzy często żalą się, że istnieje 
przepaść między filmami i widzami, pod- 
kreślając niską frekwencję na filmach wę- 
gierskich. Jakie są tego powody? 


— Wydaje się, że w minionych la- 
tach ani my, ani pracownicy dystrybu- 
cji nie umieliśmy poinformować sku- 
tecznie widza o charakterze filmu. 
Udostępniono więc np. szerokiej pub- 
liczności filmy eksperymentalne. In- 
na rzecz, że zainteresowanie niektó- 
rych twórców rzeczywistością nie za- 
wsze jest dostatecznie silne. Często 
twórcy ukazują tylko to, co łatwo do- 
strzec na powierzchni życia. Czasem 
zajmują się tylko szczegółami, nie do- 
tykając istoty naszej, codzienności. 
Możemy również mówić o lukach te- 
matycznych, bo przecież — podobnie 
jak literatura — nie podjęliśmy wielu 
zagadnień __ polityczno-społecznych 
minionych 30 lat, których ominąć nie 
można, które pasjonują ludzi, bo są 
fragmentami ich życia. Mało również 
jest dobrych komedii, które w formie 
rozrywki poruszają istotne problemy. 

W trzydziestoleciu 1948-1978 po- 
nad 664 miliony widzów obejrzało na 
Węgrzech 560 _ wyprodukowanych 
w tym okresie filmów węgierskich. 
Fakt ten wskazuje na społeczne zna- 
czenie i rolę kinematografii. Możemy 
odnotować jako sukces, że filmem wę- 
gierskim interesuje się regularnie 
około 400000 widzów, czyli około 2,5 
procentu ludności kraju. Oczywiście, 
że filmowi węgierskiemu trudno jest 
konkurować z komercyjnymi w zało- 
żeniu filmami zachodnimi. Jeżeli 
weźmiemy to pod uwagę, wówczas za 
cenny możemy uważać fakt, że nasze 
polityczne filmy oglądało ostatnio po 
pół miliona widzów („Piąta pieczęć”, 
„Człowiek bez nazwiska”, „Czerwo- 
ne requiem"). 


CFECHCZLCENA 
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Wspomnę, że ostatnio rozkręca się 
u nas nowy system rozpowszechnia” 
nia, którego pierwszoplanowym ce- 
lem jest trafianie do tej publiczności, 
do której adresowany jest określony 
film. 


© Jakie zmiany organizacyjne nastąpiły 
w ostatnich latach w MAFILM-ie? 


— Staramy się wpłynąć na zbliżenie 
między pracą produkcyjną i pracą 
twórczą. Obecnie na czele każdego 
ważniejszego wydziału produkcyjne- 
go stoi konsultant artystyczny. Ale 
ważniejsze jest to, że studia filmowe 
otrzymały samodzielność zarówno 
pod względem ekonomicznym, jak 
i twórczym. Odpowiedzialna samo- 
dzielność jest warunkiem wyodręb- 
niania się profilu twórczego każdego 
studia. Szlachetna konkurencja mię- 
dzy nimi powinna wpływać na treść 
i poziom filmów. Przy każdym studiu 
działa rada artystyczna posiadająca 
kompetencje konsultacyjne. Zespole- 
niu pionu twórczego z produkcyjnym 
służy również to, że kierownicy stu- 
diów są członkami rady dyrekcyjnej 
MAFILM-u. Powołano do życia ko- 
misję prasowo-propagandową, której 
zadaniem jest między innymi plano- 
wanie i organizowanie propagandy 
filmów węgierskich. 

MAFILM dysponuje trzema wy- 
twórniami filmowymi w Budapeszcie. 
Niemal wszystkie pomieszczenia 
odziedziczyliśmy po producentach 
prywatnych w 1948 roku i już od daw- 
na są one dla nas zbyt ciasne. Nowa 
wytwórnia stanie w Fót pod Budape- 
sztem; do 1980 roku przekazanych zo- 
stanie do użytku kilka magazynów 
kostiumów, biura produkcyjne oraz 
dwie hale zdjęciowe. 


© Jak wygląda współpraca MAFILM-u 
z teatrem, radiem, telewizją i studentami 
uczelni teatralno-filmowej? 


— W dotychczasowej współpracy 
MAFILM-u z teatrem źródłem napię- 
cia było to, że teatr dysponował akto- 
rami na prawach wyłączności, W celu 
zlikwidowania tego problemu podpi- 
saliśmy z dwoma teatrami umowę 
o współpracy i powołaliśmy do życia 
wspomniany już własny zespół aktor- 
ski. Przy poparciu Wyższej Szkoły Te- 
atralno-Filmowej uruchomiliśmy 
również jako oddzielny wydział 
uczelni wieczorowe studia aktorskie. 
Chociaż uczelnia oddzielnie kształ- 
ci reżyserów telewizyjnych i filmo- 
wych, w praktyce specjalizacja ta jest 
coraz mniej zobowiązująca, Wielu re- 
żyserów telewizyjnych realizuje unas 
filmy dla kin, a jednocześnie nasi re- 
żyserzy regularnie pracują dla tele- 
wizji. Coraz więcej twórców wyraża 
przekonanie, że decyduje nie miejsce 
realizacji, lecz poziom dzieła. 


© Jakie są kryteria sukcesu artystyczne- 
go filmu? Co życzyłby Pan reżyserom fil- 
mowymt 


— Nie można mówić oddzielnie 
o filmach artystycznych i o filmach dla 
publiczności. Dobry film odpowiada 
obu tym kryteriom. Twórca powinien 
przedstawiać dzieła, które zarysowu- 
ją problemy jego współczesności, je- 
go narodu. Jeżeli odsłoni prawdę, 
wówczas powstanie krwiobieg, do 
którego włączy się widz; toteż nasze 
życzenia nie mogą być inne nad to, 
ażeby reżyserzy jak najżywiej tworzy: 
li ten krwiobieg i jak najdłużej utrzi 
mywali go przy życiu. Powinni wrażli- 
wie reagować na rzeczywistość, sły- 
szeć najmniejsze szmery codziennego 
życia i transponować je ne język fil- 
mu. Jest to nie tylko zadanie artysty- 
czne i fachowe, ale i obowiązek artys- 
ty społeczeństwa socjalistycznego. 





Rozmawiał: 
ROLAND J. 
ANTONIEWICZ 
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Z Jerzym Zelnikiem w „Doktorze Murku” reż. Witolda Lesiewicza 


Samych tylko ról filmowych grał ponad czterdzieści. Jest znany i nie 
wymaga przedstawiania. Do jego aktorstwa nie pasuje żadna raz na 
zawsze ustalona definicja. 


SZUKAJĄC 
SZCZEGÓŁU 


Spotkanie 


z BRONISŁAWEM PAWLIKIEM 


an Ignacy od dwudziestu 
„p pięciu lat mieszkał w po- 

koiku przy sklepie. W cią- 

gu tego czasu sklep zmie- 
niał właścicieli i podłogę, szaty i szy- 
by w oknach, zakres swojej działal- 
ności i subiektów, ale pokój pana 
Rzeckiego pozostał zawsze taki sam. 
(...) Równie jak pokój nie zmieniły się 
od ćwierć wieku zwyczaje pana Igna- 
cego. (...) Dobrowolnie odcięty od na- 
tury i ludzi, utopiony w wartkim, ale 
ciasnym wirze sklepowych intere- 
sów, czuł coraz mocniej potrzebę wy- 
miany myśli. A ponieważ jednym nie 
ufał, inni go nie chcieli słuchać, a Wo- 
kulskiego nie było, więc rozmawiał 
sam z sobą i — w największym sekre- 
cie pisywał pamiętnik”. 


— Byłem zaskoczony propozycją 
Ryszarda Bera, to prawda. Moje wątp- 
liwości wynikały z tego, że — chyba 
jak większość czytelników „Lalki” — 
uległem sugestiom autora i inaczej 
wyobrażałem sobie Rzeckiego. Cią- 
gle przypominałem sobie zdanie „sta- 
ry, chudy subiekt”... A ja — ani jeszcze 
taki stary, ani już chudy. Ale przyją- 
łem propozycję. Pyta pani, czy liczy- 
łem na sukces u publiczności... Nie, to 
nie jest tak! W ten sposób się w ogóle 
nie myśli, przynajmniej mnie jest to 
zupełnie obce. Jeśli biorę rolę, auto- 
matycznie godzę się na koncepcję re- 
żysera, przyjmuję ją. To bzdura, mó- 
wienie, że gra się coś przeciwko ko- 








muś, przeciwko innym koncepcjom, 
to jest zupełnie niemożliwe. Więcgdy 
się godzę na przyjęcie roli, to ją gram 
możliwie najlepiej, a nie spekuluję, 
czy to się spodoba, czy też dostanę 
nagrodę. Za rolę Rzeckiego akuratna- 
grodę otrzymałem, ale przecież nie 
brałem tego pod uwagę przy pracy. 

To nie była łatwa rola przede wszy- 
stkim dlatego, że sam sobie ustawiłem 
bardzo wysoko poprzeczkę i starałem 
się do niej dociągnąć. Pomagał mi 
w tym mój ekranowy partner Jerzy 
Kamas i reżyser, z którym zresztą pra- 
cowałem potem jeszcze kilka razy, 
zawsze z dużą przyjemnością i wza- 
jemnym zrozumieniem. Aby „wejść” 
w postać Rzeckiego, musiałem przede 
wszystkim wnikliwie, ze śledczą nie- 
omal dokładnością przeczytać tekst 
Prusa. To wiele daje. Przykład? Proszę 
bardzo. Z analizy dat i faktów wynika 
jasno, że Rzecki w chwili śmierci miał 
lat 57, nie mógł to być zramolały staru- 
szek, za jakiego zwykliśmy go uwa- 
żać. Prowadził przecież sprawnie du- 
ży interes, nie bez powodu bali się go 
subiekci. Mógł ubierać się staromod- 
nie, lecz nie przesadnie śmiesznie. 
Przykłady takich drobnych, lecz nie- 
zwykle istotnych dla kształtu roli „od- 
kryć” można by mnożyć. Itak, krok po 
kroku, dochodziliśmy do ostateczne- 
go efektu. 

Jeśli w głowach widzów nie tkwiła 
wątpliwość, czy dobrze pasuję do tej 
roli, jeśli udało mi się przełamać ste- 


reotyp zramolałego, zatabaczonego 
subiekta — to chyba znaczy, że wysze- 
dłem z tej próby obronną ręką. I tak 
przed samym sobą, szczerze — choć 
żartobliwie - mogę powiedzieć, że 
o Rzeckim — niezależnie od tego, że 
szą moją filmową rolą, 
mogę mówić bez strachu na Sądzie 
Ostatecznym. Czy to rola życia? Mo- 
że... Na pewno wielu aktorów na taką 
szansę czeka całe życie. 





Rozmowę o „Lalce” którą prowa- 
dzimy na krótko przed rozpoczęciem 
spektaklu w Teatrze Powszechnym, 
przerywa garderobiany, który wno: 
szpitalną piżamę. Ten właśnie sceni- 
czny strój Bronisława Pawlika ozna- 
cza, że dziś zobaczyć go można 
w głośnej sztuce Dale Wassermana 
„Lot nad kukułczym gniazdem”. Tro- 
chę to zbyt nagłe przejście ze sklepu 
Wokulskiego do współczesnego szpi- 
tala dla nerwowo chorych. Obserwu- 
ję przez chwilę przygotowującego się 
do spektaklu aktora. Tak, nieodpai 
cie nasuwa się pewne skojarzenie. 
Telewizja wznowiła niedawno przed- 
stawienie Lorki „Miłość Don Perli 
plina do Belissy w jego ogrodzi 
w reżyserii Aleksandra Bardiniego. 
Porównanie do „Lotu...” wydać się 
może szokujące, a jednak trudno o to 
nie zapytać. 











— Rzeczywiście, można chyba zna- 
leźć coś wspólnego w postaciach Har- 


dinga i Don Perlimplina, mimo wszys- 
tkich różnic. Obaj są ludźmi o szcze- 
gólnej wrażliwości, tak wielkiej, 
wyobcowuje ich to z otoczenia. Aka- 
kija Akakijewicza z „Płaszcza” Gogo- 
la też chyba można postawić w tym 
rzędzie... Takie właśnie role przyjmu- 
ję najchętniej, liryczno-dramatyczne, 
w których nic nie jest dopowiedziane 
do końca. To daje mi szansę pokaza- 
nia się nie tylko z jednej strony. Na- 
wet jeśli jest to rola charakterystyczna 
- bo takie często grywam — wolę, żeby 
nie była ona czysto komediowa, 
w złym tego słowa znaczeniu. Co in- 
nego znaczy wywoływać śmiech, a co 
innego tylko chichot. To jest ta szale- 
nie ważna różnica. Właśnie Bardini 
ma tę szczególną umiejętność, która 
dana jest nie wszystkim reżyserom — 
widzi przyszły efekt i nie przeszkadza 
mu w tym de wny dorobek aktora. Po- 
trafi odkryć cechy i umiejętności głę- 
boko czasem ukryte. Bardzo go za to 
cenię i dlatego pamiętam dobrze je- 
den z komplementów, który od niego 
usłyszałem. W czasie prób do jakiegoś 
przedstawienia powiedział mi: „ja 
panu podsuwam pomysł, a pan to od 
razu gra 0 tercję wyżej”. Podobnie 
ceniłem sobie zdanie mojego nauczy- 
ciela Iwo Galla. Kiedyś nawet powie- 
dział, że chce zrobić „Iiamleta” ze 
mną w roli głównej. Myślałem — żart, 
ale tak nie było. Rok później obsadził 
mnie w roli Błazna w „Wieczorze 
Trzech Króli”, mówiąc, że to właśnie 
wprawka do „Hamleta”. Jest takie 
dyżurne pytanie zadawane aktorom: 
„Czy chciałby pan zagrać Hamleta?". 
Nie, nie chciałbym! Ale ważne jest to, 
że ktoś mnie w tej roli widział 












Pytam o rok 1979, szczególnie bo- 
gaty dla aktora. Po „Lalce' - profesor 
Wasowski w „Rodzinie Połaniec- 
kich”, szereg telewizyjnych przedsta- 
wień. W kinach — „Co mi zrobisz, jak 
mnie złapiesz” i „Zmory”. A teraz, 
znów w telewizji joktor Murek' 
Czy nie obawia się znudzenia publi- 
czności swą twarzą, tak groźnego 
przecież dla aktora. 








— Chyba uda mi się tego przesytu 
uniknąć, bo teraz na czas pewien 
przestanę tak często „bywać” na ekra- 
nie. Te role, o których mówiliśmy, też 
nie były zbyt nużące, raczej dość róż- 
norodne. I nie jestchyba źle, że okresy 
wzmożonej pracy i przestojów ukła- 
dają się falami, daje to oddech i mnie, 
i publiczności. Kiedy po dłuższej 
przerwie taksówkarz znów powie mi: 


Ze Sławomirą Łozińską i Ewą Ziętek w „Gwiazdach porannych” 
reż. Henryka Bielskiego 


„Coś dawno pana nie było w telewi- 
zji”, to znaczy, że kolejny powrót nie 
będzie przedwczesny... 


Jeszcze jedna rola Bronisława 
Pawlika w przedstawieniu reżyserii 
Zygmunta Hiibnera — rola powitana 
jak niespodzianka. Mała Scena Tea- 
tru Powszechnego służy spektaklowi, 
który przywykliśmy widzieć w boga- 
tych dekoracjach, dużej przestrzeni. 
A tu - stół, biurko, dwa krzesła. Ani 
śladu słynnego muru granicznego. 
W tej scenerii Pawlik — Cześnik Rap- 
tusiewicz wkracza na scenę ze zna- 
nym wszystkim tekstem: 
bra w każdym względzie.. 








— Kiedy usłyszałem, że mamy robić 
„Zemstę”, zastanawiałem się przez 
chwilę, kógo mogę grać. Papkina? 
Może mógłbym, Rejenta? Może też, 
ale Cześnika?! I tu znów, jak przy 
Rzeckim, „szkolne” obciążenie. Nie 
pasuję! Słychać było głosy, że dziwna 
obsada, że „Zemsta” na nowo odczy- 
tana.. Bzdura! Po prostu na nowo 
przeczytana, nic więcej. Na tej sztuce 
zaważyło straszne w skutkach słowo 
„stylowy”. Stylowa sztuka, stylowe 
postacie, Lecz przecież ludzie w swo- 
ich reakcjach, sposobie myślenia nie 
zmieniają się w ciągu stu czy dwustu 
lat tak bardzo, aby wystawiając sztu- 
kę z klasycznego repertuaru udziw- 
niać ich zachowanie. Na przykład 
Wacław i Klara. Ile na temat tej pary 
było opracowań, wymyślania. Raz by- 
ła to para preromantyczna, raz post- 
klasycystyczna, innym razem jeszcze 
jakaś... A przecież jest to para kocha- 
jących i pragnących się młodych lu- 
dzi. Mówią innym językiem — zgoda, 
ale po prostu inaczej byli wychowani. 
Do dziewczyny nie mówiło się „cześć 
mała”, każde zdanie musiało być 
okraszone ozdobnikami, nic to jednak 
nie zmienia. A Cześnik - przecież cała 
historia z Podstoliną jest dla niego 
sprawą urażonej męskiej ambicji. To 
tłumaczy jego zachowanie. My nie 
gramy „Zemsty” specjalnie po to, że- 
by było jak najśmieszniej, zmieniając 
do tego celu sposób wystawienia. Po 
prostu staramy się grać pewne ludzkie 
sprawy, które mogą być bliskie wi- 
dzowi i skionić go do śmiechu, właś- 
nie śmiechu — nie chichotu. 


Rozmawiamy przez chwilę o in- 
nych, dawniejszych i niedawnych ro- 
lach. Perrotte w „Księżniczce na opak 
odwróconej” Calderona-Rymkiewi- 
cza, Nik w „Marii Stuart”... Łączy je 





„Lalka” reż. Ryszarda Bera 


wspomnienie i sympatia widzów, wy- 
biera je spośród wielu innych aktor - 
ich odtwórca. Dlaczego? 

— Lubię role, w których znaleźć 
można jakiś drobny, pozornie niezna- 
czący szczegół, który pomaga zoba- 
czyć głębiej graną postać. Przy Cześ- 
niku takim sygnałem było dla mnie 
zdanie „Inna też to sprawa była...”, 
które mówi trzymając w ręku szablę 
zwaną panią Barską. To jest właśnie 
wspaniałe — że ten raptus, hałaburda 








Przygotowania do występu w „Zemście” 
na scenie Teatru Powszechnego 


i pieniacz miał w swoim życiu chwilę 
wielkości. Wspomina ją teraz, zdając 
sobie sprawę, że jego dzisiejsze życie 
nie daje się z tamtym porównać. 


Dzwonek. Nie słychać już gwaru 
widowni. Cześnik Raptusiewicz cze- 





ka na sygnał. 
kne dobra w każdym wzglę- 
ILONA 
ŁEPKOWSKA 


„Co mi zrobisz, jak mnie złapiesz " reż. Stanisława Barei 





Kino w telewizji 
BERZEESSTEZOWOTEC WPP RZOPCOPZZCOFROĄ 
NASZ CZŁOWIEK 


Na serialu „Życie na gorąco” reżyserii Andrzeja Konica powieszono już całe 
mnóstwo kotów, godzi się więc choć chwilę zastanowić w tonacji serio nad 
takim tworem masowej kultury, jakim była telewizyjna opowieść o polskim 
superagencie, ocalającym świat przed niechybną zagładą. 

Zapytajmy tedy na początku, czy istniało u nas zapotrzebowanie na ten typ 
bohatera, jakim jest redaktor Maj? Otóż wydaje się, żetak—i było to zapotrzebo- 
wanie umotywowane w wielu całkiem różnych płaszczyznach. Spójrzmy na 
najbardziej oczywistą. Kino w swym nurcie ludycznym zawsze preferowało 
bohaterów silnych, zdecydowanie przeciwstawiających się złu, herosów, którzy 
na koniec wygrywali. Szczytowym osiągnięciem tego nurtu, jak do tej pory, 
wydaje się wykreowanie na supergwiazdę gatunku agenta Jamesa Bonda, 
a następnie pojawienie się w połowie lat sześćdziesiątych tylu jego naśladow- 
nictw w zachodnich kinematografiach, że —w opozycji do nowej fali - fenomen 
filmów o superagentach należałoby uznać za drugą konstytutywną cechę 
obrazu światowej kinematografii tamtego okresu. Bond był wprawdzie na 
początku zdecydowanym antykomunistą, ale to tylko w kilku pierwszych 
filmach; w całej reszcie, a już zwłaszcza we wszystkich naśladownictwach 
i parodiach (robili je także nasi reżyserzy, robił Losey, który w „Modesty Blaise” 
zatrudnił zdobycz nowego kina — Monikę Vitti, robił zupełnie już nowofalowy 
Claude Chabrol, który obok „Tygrysów” przedstawił także „Marie-Chantal 
przeciwko doktorowi K.'" z Marie Laforet) przeciwnikiem superagentów w spod- 
niach czy w spódnicy okazywali się najczęściej najrozmaitsi sfiksowani nau- 
kowcy, wymyślający najstraszniejsze materiały wybuchowe, które w ręku 
międzynarodowych, ganstersko-terrorystycznych organizacji groziły światu 
oczywistą Apokalipsą. Jednak w ostatniej chwili „nasz człowiek”, przeżywszy 
uprzednio korowód najbardziej fantastycznych przygód (Coburn w filmie „Nasz 
człowiek Flint" potrafił nawet zatrzymywać sobie serce na określony czas, dla 
zmylenia przeciwnika), a często - jak Bond — „zaliczywszy” cały pakiet 
wytwornych dziewcząt o różnych kolorach skóry oraz najwytworniejszych 
hoteli w najdroższych miejscowościach świata — dopadał przecież i likwidował 
spisek, budząc zasłużoną wdzięczność masowej widowni. 

Te bajki z tysiąca i jednej nocy wzbudzały entuzjazm, bo bezboleśnie i bez 
wysiłku przenosiły odbiorcę w niezobowiązujący świat fikcji, rekompensując 
swymi cudownościami rozliczne kompleksy widza, zrodzone w kontaktach 
z realnym światem. W przypadku Zachodu te filmy pełniły także specyficzną 
funkcję odtrutki społecznej na czarnowidztwo i pesymizm zawarty w najambit- 
niejszych filmach nowej fali, które prezentowały obraz kryzysu współczesnej 
kultury, zagubienia człowieka pośród nowoczesnej cywilizacji, kryzysu wartoś- 
ci. Pełnym wątpliwości bohaterom nowej fali, boleśnie odczuwającym swą 
obcość w zestandaryzowanym świecie powszechnej funkcjonalności, pragma- 
tyzmu i nabierającego rozpędu przymusu konsumpcji, kultura masowa przeciw- 
stawiła Bonda, człowieka, który w tym nowym, zautomatyzowanym i nasyco- 
nym wszelką techniką świecie czuł się jak ryba w wodzie, zadowolony, 
szczęśliwy, zwycięski, bez problemów moralnych, frustracji czy jakiejkolwiek 
niepewności. Nadzwyczaj sprawna realizacja, wiarygodny obraz najbardziej 
fantastycznych przygód, to wszystko tworzyło magię ekranowej rzeczywistości 
tak oczywistą, że wszelkie pytania o odniesienia do realnej rzeczywistości 
pozbawione były sensu. Siła Bonda i jego atrakcyjność nie rodziły się ze 
związku z rzeczywistością, tylko z oderwania od niej, z programowej niejako 
fikcyjności. 

„Życie na gorąco” już w przewodnim motywie muzycznym nawiązuje do 
filmów z Bondem. Nie warto wspominać o innych analogiach w konstrukcji 
losów obu bohaterów. Jednak podstawowa pułapka, uniemożliwiająca dobre 
naśladownictwo Bonda, tkwiła w niezrozumieniu istoty tej poetyki, która 
odrywała od realności, a nie kierowała ku niej widza. Bond krwawo, brutalnie 
i realistycznie walczył z nierealistycznymi wrogami. Maj nieumiejętnie, gamo- 
niowato, czasem wręcz śmiesznie (całe to niby-dżudo), a więc zupełnie nierea- 
listycznie walczył i wygrywał z wcale niefikcyjnymi wrogami. Bo nawet bar- 
dzo bondopodobna tajna organizacja „W” jest genetycznie związana z jak- 
że aktualnym w świecie problemem rozrachunków z faszyzmem i ocalały- 
mi zbrodniarzami. W tym momencie czar pryska, rodzi się u widza scepty- 
cyzm i krytycyzm, rażące stają się wszelkie naiwności fabularne. Czary go- 
ryczy dopełnia zupełnie nie po bondowsku dziergana dramaturgia poszcze- 
gólnych odcinków, naiwnie pokrętnych i opartych na cudownych zbiegach 
okoliczności, wątlutka inscenizacja tzw. scen mrożących krew w żyłach i zu- 
pełny — jak mi się zdaje — brak predyspozycji psychofizycznych do kreowania 
takiej postaci u odtwórcy głównej roli, który był poza tym piękny jak cherubin. 


CZESŁAW DONDZIŁŁO 





„Życie na gorąco”. Scenariusz: An- 
drzej Zbych. Reżyseria: Andrzej Konic. 
Zdjęcia: Antoni Wojtowicz. Scenog 
fin: Tadeusz Myszorek i Bogdan Sólle. 
Muzyka: Jerzy Matuszkiewicz. Wyko- 
nawcy: Leszek Teleszyński, Leszek 
Herdegen, Maria Kowalik, MarekPere- 
poczko, Ewa Lemańska i inni. Produk- 
jespół „lluzjon” dla TVP. 























ANDRZEJ SzypuLski (© 


AN NA ZIEMI 





ŚLAD 
PO 
FILMIE 


Zapytany, dlaczego decyduje się 
wydawać drukiem własne scenariu- 
sze, Krzysztof Zanussi stwierdził, iż 
tym sposobem pragnie przedłużyć 
motyli żywot swoich filmów. To smut- 
na prawda. Do ulubionej książki po- 
wrót bywa stosunkowo prosty, inaczej 
jest z filmem. Dziesiątki konwencji 
i przepisów limitują obecność okre- 
ślonego tytułu na ekranach. Tylko 
dzięki telekinu oraz pokazom „Iluzjo- 
nu” obejrzeć można niekiedy utwo- 
ry sprzed sezonów i lat, odświeżyć 
pamięć, raz jeszcze doświadczyć mi- 
łych emocji. Nadzieje wiązane z kase- 
tami, a nawet wideopłytą (którą otrzy- 
mać mamy już w latach osiemdziesią- 
tych) pozostają na razie sprawą otwar- 
tą. Zatem, paradoksalne, tylko książ- 
ka utrwalić może ślad filmu. Kto otym 
tak naprawdę pamięta i stara się zte- 
go faktu wyciągnąć wnioski? 

Otóż świadomie korzysta z sytuacji 
tylko nasz „drugi kanał” filmowy — 
TV. Precedensem było wydanie, jesz- 
cze w trakcie emisji serialu „Polskie 
drogi”, powieściowego odpowiedni- 
ka filmu. I ta praktyka kontynuowana 
jest konsekwentnie przez redakcję fil- 
mową otaz Wydawnictwa Radia i TV: 
mamy „do czytania” zarówno „Układ 
krążenia”, jak i „Ślad na ziemi”, os- 
tatnio pojawiła się seria broszurek od- 
powiadająca kolejnym tytułom seria- 
lu sensacyjnego „Życie na gorąco”. 
Pozazdrościć można więc operatyw- 
ności ludziom TV, którzy dyskontują 
swą twórczość zarówno handlowo, jak 
i prestiżowo. Książeczki znikają na- 
tychmiast z rynku mimo proporcjonal- 
nie sporych nakładów („Ślad na zie- 
mi” 100 tys. egzemplarzy!). Jaki jest 
natomiast ich sens kulturalny i społe- 
czny? 

Film na papierze to z pewnością nie 
to samo, co żywy obraz na ekranie. 
Literalne utrwalenie sytuacji fabular- 
nych jest w tym układzie rozwiąza- 
niem ubogim i banalnym. Innymi sło- 
wy: scenariusz w jego skrótowej i te- 
chnicznej postaci z pewnością nie 
ukontentowałby czytelnika; służyć 





mógłby tylko jako dokumentalny za- 
pis na użytek przyszłych jego bada- 
czy. Świadomi byli tego faktu autorzy 
seriali i zarazem autorzy książek na 
nich opartych. Przykładowo: „Ślad na 
ziemi” (podtytuł — opowieść filmowa) 
nie jest ani scenariuszową wersją se- 
rialu, ani też jego faktograficzną, re- 
portażową dokumentacją, która po- 
służyła jako kanwa autorowi scena- 
riusza Andrzejowi Szypulskiemu. 
Formuła „opowieści filmowej" po- 
zwoliła więc na ponowne przetworze- 
nie wątków, które znalazły się na ma- 
łym ekranie, z tymi samymi bohatera- 
mi, a także z tymi samymi problema- 
mi. Inne ujęcie stanowić miało zachę- 
tę do lektury: niby znane, a jednak 
inne sytuacje i postaci, odmienna for- 
ma narracji, wychodząca od autenty- 
cznych postaci. i biografii ludzi wiel- 
kiej huty. 

„Samodzielność literacka książki 
„Ślad na ziemi” wobec serialu i sce- 
nariusza wydaje się nie tylko intere- 
sującym alibi pisarza (każde z przed- 
sięwzięć w jakiś sposób było różne, 
jakkolwiek wyrastały one ze wspól- 
nego pnia), ale i ciekawym przypad- 
kiem „filmowego śladu”. Nie jest to 
przypadek precedensowy; stało się 
w ostatnim czasie praktyką niemal 
obligatoryjną (przede wszystkim jed- 
nak na Zachodzie) pisanie i wydawa- 
nie książek „na motywach” przeboju 
filmowego. Oczywiście, nie najważ- 
niejsze byłyby dla nas motywacje ko- 
mercyjne, chęć zdyskontowania roz- 
głosu „Ostatniego tanga w Paryżu” 
czy „Emanuelle”; natomiast poucza- 
jący jest już fakt dostępności w książ- 
kowej edycji „Jesiennej sonaty” 
Bergmana czy „Rzymu” Felliniego. 
Z czego niektórzy edytorzy zaczęli 
z wolna wyciągać u nas wnioski, prze- 
chwytując przynajmniej niektóre ty- 
tuły i wydając je w przyzwoitym cza- 
sie po polskiej premierze filmu. Ale 
czy to wszystko, co z lekcji tej wynika? 

Operatywność Wydawnictw Radia 
i TV (połączona z godną dostrzeżenia 
zapobiegliwością redakcji filmowej 
TV o utrwalenie śladu czegoś tak ulot- 
nego jak serial) nasuwać musi smutne 
konstatacje na temat ospałości kine- 
matografii i skoligaconych z nią ofi- 
cyn. Jeżeli potomni wyniosą z naszej 
epoki wrażenie, iż ton kulturze filmo- 
wej nadawało „Życie na gorąco” 
i „Układ krążenia”, za ową dezinfor- 
mację ponosimy już dziś odpowie- 
dzialność. Pozostają starania i zapo- 
biegliwość niektórych piszących re- 
żyserów, którzy myślą otym, by nieza- 
leżnie od podatnych na zniszczenie 
kopii filmowych istniały też, w więk- 
szej liczbie egzemplarzy, literackie 
odpowiedniki ich dokonań. Tylko że 
nie jest to rozwiązanie generalne, ze 
stratą dla kinematografii, z uszczerb- 
kiem dla czytelnika. Może jest się 
jednak nad czym zastanowić. W cza- 
sach „Załogi” i „Trudnej miłości” tło- 
czono w dziesiątkach tysięcy proble- 
matyczne teksty polskich scenariuszy. 
W dobie autentycznych sukcesów na- 
szego kina jedynym śladem po nich 
będą najpewniej hasła w „Filmowym 
Serwisie Prasowym”. Jeśli czegoś w 
tej materii nie zmienimy. 


WOJCIECH 
WIERZEWSKI 








Andrzej Szypulski: ŚLAD NA ZIEMI. Opo- 
wieść filmowa. Wydawnictwa Radia i Tele- 
Warszawa 1979 





Z ekranów świata 


Siedem dni 
w styczniu 


rudzień 1976: w powszech- 

nym plebiscycie Hiszpanie 

aprobują liberalną politykę 

króla Juana Carlosa I; pre- 
mier Adolfo Suarez zapowiada możli- 
wość udziału w wiosennych wyborach 
nie tylko socjalistów, ale i komu- 
nistów. 

11 grudnia 1976: terrorystyczna bo- 
jówka GRAPO porywa Antonia Marię 
de Oriol y Urquijo, przewodniczącego 
Rady Państwa. 

23 stycznia 1977, niedziela: pod- 
czas rozpędzania przez policję mani 
festacji na rzecz powszechnej amnes- 
tii bojówkarze faszystowskiej organi- 
zacji Rycerze Chrystusa Króla zabija- 
ją studenta Antonia Ruiza Garcię. 

24 stycznia 1977, poniedziałe! 
GRAPO porywa gen. Emilia Villa- 
escusę, przewodniczącego Najwyż- 
szego Sądu Wojskowego. 

24 styc: nia 1977, poniedziałek: gra- 
nat z gazem łzawiącym rzucony przez 
policjanta w tłum studentów protestu- 
jących przeciw zabójstwu Ruiza zabi- 
ja studentkę Marię Luz Najera. 

24 stycznia 1977, poniedziałek: 
[dwu faszystowskich bojówkarzy zabi- 
ja strzałami z rewolweru trzech adwo- 
katów-komunistów i dwu pracowni- 
ków biura adwokackiego przy Calle 
|de Atocha 25 w Madrycie; cztery dal- 
sze osoby zostają ciężko ranne. 

26 stycznia 1977, środa: rząd wyra- 


ża zgodę na publiczny pogrzeb za- 
mordowanych adwokatów; w milczą- 
cej manifestacji przez Madryt idzie 
ponad 100 tysięcy ludzi, po raz pierw- 
szy od 38 lat defilując pod czerwony- 


mi sztandarami Partii 
cznej. 

28 stycznia 1977, piątek: bojówka- 
rze GRAPO podczas napadu na bank 
w przedmiejskim osiedlu Cerro de los 
Angeles zabijają trzech policjantów 
[i ciężko ranią trzech dalszych. 

29 stycznia 1977, sobota: pogrzeb 
zabitych policjantów przekształca się 
w wielką manifestację prawicowych 
organizacji. 

29 stycznia 1977, sobota: premier 
Suśrez zwraca się do narodu z radio- 
wo-telewizyjnym apelem o zachowa- 
nie spokoju, zapewniając jednocześ- 
nie, że rząd nie da się sprowadzić 
lz drogi demokratycznych reform. 

9 lutego 1977, środa: policja niespo- 
Jdziewanie uwalnia porwanych Oriola 
i Villaescusę, aresztując kilku przy- 
'wódców GRAPO. 

21 kwietnia 1977, Wielka Sobota: 
późnym wieczorem premier Suśrez 
składa oświadczenie o legalizacji Ko- 
munistycznej Partii Hiszpanii. 

Nie odbył się jeszcze proces schwy- 
tanych po kilku tygodniach sprawców 
rzezi przy ulicy Atocha. Toteż trudno 
oglądać „Siedem dni w styczniu” 
przez pryzmat czystej sztuki. Reżyser 
porusza zbyt ważne sprawy, zbyt bez- 
pośrednim tonem mówi o nich. Juan 
Antonio Bardem, klasyk hiszpańskie- 
go. neorealizmu lat pięćdziesiątych 
(„Śmierć rowerzysty”, „Główna uli- 
ca'), poszedł drogą przypominającą 
niektóre poszukiwania twórców wło- 
skich (filmy Petriego i Rosiego). Całe 


Komunisty- 


partie filmu mają fakturę dokumentu; 
kilkanaście minut po prostu wykopio- 
wano z reportaży filmowych i telewi- 
zyjnych. Ogromne zaangażowanie 
emocjonalne twórcy, który po ćwierć- 
wieczu pracy zawodowej po raz 
pierwszy mógł tak wyraziście dać wy- 
raz politycznym przekonaniom, spra- 
wia,że podczas projekcji nie odczuwa 
się potrzeby estetycznej refleksji, Do- 
piero gdy minie wstrząs wywołany 
świadomością uczestniczenia w wy- 
darzeniach historycznych, można 
chłodnym okiem przyjrzeć się struk- 
turze „Siedmiu dni w styczniu”. 

Osią dramaturgiczną jestzabójstwo 
przy ulicy Atocha. Działała tam jedna 
z kilkunastu w Madrycie spółdziel- 
ni młodych adwokatów-komunistów, 
prowadzących sprawy półlegalnych 
Komisji Robotniczych, czyli kierowa- 
nych przez komunistów związków za- 
wodowych. Trwał właśnie w Madry- 
cie strajk transportowców pewnej du- 
żej firmy prywatnej, a komitet strajko- 
wy pod kierownictwem wybitnego 
działacza Komisji Robotniczych Joa- 


quina Navarro miał swą siedzibę * 


w biurze adwokackim. Aresztowani 
bojówkarze twierdzą w śledztwie, że 
chcieli „dać nauczkę” Navarro. Gdy 
przybyli na Calle de Atocha 25 póź- 
nym wieczorem, działacz był chwilo- 
wo nieobecny.  Sterroryzowawszy 
dziewięć osób bojówkarze zerwali 
aparaty telefoniczne, splądrowali ak- 
ta i postanowili czekać na Navarrę. 
Jednemu przypadkowo wystrzelił pis- 
tolet... i zaczęła się masakra. 

Oglądamy tę scenę w serii retro- 
spekcji z różnych punktów widzenia: 
ofiar, morderców, przybyłych na ratu- 
nek. Półminutowa scena rozrasta się 
w  patetyczną epicką opowieść 
o zbrodni, stając się punktem odnie- 
sienia do wszelkich pozostałych 
wątków. 

Fakty dotyczące swych towarzyszy 


reżyser relacjonuje w trybie nieomal 
dokumentalnym. Są nawet na ekranie 
autentyczni uczestnicy wydarzeń, 
a wśród nich Joaquin Navarro, fascy- 
nująca osobowość. Dialogi napisano 
na podstawie relacji uczestników. 
Równolegle jednak rozwija się wątek 
fikcyjny: historia sprawców zbrodni 
i ich mocodawców oparta w o wiele 
większym stopniu na artystycznej in- 
tuicji reżysera dającego marksistow- 
ski wykład analizy sytuacji w dzisiej- 
szej Hiszpanii. 

Wiadomo, że zbrodnia przy ulicy 
Atocha była składnikiem szeroko za- 
krojonej przez prawicę akcji „argen- 
tynizacji” Hiszpanii. Tym terminem 
prasa światowa określa prawicowy 
terror, mający zdezorganizować życie 
publiczne, wytworzyć nastrój powsze- 
chnego zagrożenia i w końcu sprowo- 
kować armię do wprowadzenia dykta- 
tury. O tochodziło fanatykom z faszys- 
towskiej Fuerza Nueva (Nowa Siła), 
o to chodziło politykom, przemysłow- 
com, niedobitkom frankistowskiego 
„bunkra”, W styczniu 1977 roku nad 
Hiszpanią zawisł cień nowej dyktatu- 
ry. Ale armia dochowała lojalności 
rządowi. Co więcej: śmierć pięciu ko- 
munistów wydała niespodziewany 
plon! Pozwoliła partii zademonstro- 
waćsiłę i zdyscyplinowanie; pozwoli- 
ła też zdobyć sympatię społeczeństwa 
przez czterdzieści lat straszonego 
widmem komunistycznego terroru. 
Tego się nie spodziewali mocodawcy 
bojówkarzy zarówno tych z Guerrille- 
ros de Cristo Rei, jak i tych z GRAPO, 
fantomatycznych Antyfaszystowskich 
Grup Rewolucyjnych, im. 1 Paździer- 
nika na usługach skrajnej prawicy. 

Bardem starannie portretuje to Śro- 
dowisko. I jego fasadę — salony boga- 
tych i wytwornych panów, rządzących 
pieniądzem, wpływami, powiązania- 
mi rodzinnymi, i jego zakamarki — 
meliny ulicznych pałkarzy, zakonspi- 
rowane strzelnice, mroczne bary. 
Główni eksponenci tego środowiska 
to w filmie Don Tomós, przywódca 
obozu prawicowego, oraz jego młody 
adiutant Luis, jeden z członków ko- 
manda z ulicy Atocha, który stchórzył 
w ostatniej chwili. Wiele miejsca zaj- 
muje studium psychiki Luisa. Syn fa- 
langisty rozstrzelanego przez republi- 


kanów, otumaniony od dzieciństwa 
nacjonalistycznymi hasłami, związa- 
ny z obozem rządzącym nie tyle jako 
partner, co dobrze ustawiony sługa, 
buńczuczną frazeologią pokrywa sła- 
bość charakteru i moralną nicość. 
Nie wyznaje w istocie żadnej ideolo- 
gii, o nic nie walczy, tylkobroni status 
quo ante. Pozycji, które mu udostęp- 
niono. _ 

Bardem daje celną ilustrację po- 
wszechnego zjawiska historycznego: 
załamująca się dyktatura jest ideolo- 
gicznie bezbronna i może jedynie od- 
woływać się do siły. Nie ma bowiem 
idei tam, gdzie chodzi tylko o zacho- 
wanie własnych pozycji, o zachowa- 
nie władzy sprawowanej przez dzić 
sięciolecia, o zachowanie przyw. 
lejów. 

To, co łączy oba wątki, jest dość 
zaskakujące: policja prowadzi oficjal- 
ne śledztwo w taki sposób, jakby win- 
nymi były zastrzelone ofiary. Bardem 
formułuje oskarżenie z otwartością 
przynoszącą zaszczyt jego odwadze 
cywilnej. Pokazuje tak bliskie powią- 
zania policji z faszystowskimi bojów- 
kami, że ani przez chwilę nie wątpi- 
my, iż prawda o mocodawcach za- 
bójstw z ulicy Atocha nieprędko wyj- 
dzie na jaw. A jednak ci sami policjan- 
ci w końcu aresztują bezpośrednich 
sprawców. Tego Don Tomós i jego 
pałkarze nie mogą zrozumieć: więc 
w Hiszpanii nie można już strzelać do 
komunistów? 

Do łańcucha dat na wstępie warto 
dopisać jeszcze jedną. Środa, 28 mar- 
ca 1979: na ekran kina „Bulevar 
w centrum Madrytu wszedł film „Si 
dem dni w styczniu”, będący podwój 
nym świadectwem. Bo mówi o tych 
wydarzeniach, bo powstał dzięki ów- 
czesnemu zwycięstwu sił postępu. 
Minęło tylko 26 miesięcy od dnia, 
w którym strzelano nieomal bezkar- 
nie do komunistów, a teraz kapitalii 
tyczny producent wykłada kilkadzi 
siąt milionów peset, by reżyser-komu- 
nista mógł oddać publicznie hołd po- 
mordowanym towarzyszom. 


OSKAR 
SOBAŃSKI 


7 DIAS DE ENERO, 
dem, Hiszpania 


Juan Antonio B; 





Pochwalona 
bezpańskość 


ECADSZOCWO 


— Zależało mi, aby katecheta nie 
stał się głównym wrogiem małego Mi- 
kołaja. Starałem się wyraźnie rozróż- 
nić instytucję kościoła od Boga i wia- 
ry. Mistyczne uniesienia Mika są dla 
mnie piękne i wartościowe. Ale to 
właśnie katecheta tłamsi jego religij- 
ne poczucie więzi z naturą. Ja sam 
jako dziecko ciężko przeżywałem 
pierwsze próby rozeznania między 
własnymi uczuciami a religią daną 
z góry 


© Ale największa zmiana w sto- 
sunku do powieści nastąpiła w zakoń- 
czeniu. 

- Scena księżycowej miłości w miej- 
skiej fontannie znajdowała się jeszcze 
w scenariuszu Pavla Hajnego. Wie- 
działem jednak, że jeśli pozostawię 
takie zakończenie, rozmyje się idea 
filmu. Obraz pięknej miłości wpro- 
wadzałby niepotrzebny morał czy też 
sposób na zniszczenie zmór: wystar- 
czy spotkać prawdziwą miłość, a zmo- 
ry znikną i życie się jakoś ułoży. 
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A to nieprawda. Nie można tak lek- 
ko uwolnić się od zmór. Jeżeli nawet 
przezwyciężymy zmory nocne, pozo- 
staną zmory codzienne, te społecz- 
ne. Czy z filmu wynika to dość jasno? 

© Tak, ale ten wrażliwiec sprawia 
wrażenie człowieka bardzo silnego. 
To nie jest bohater, który przegrywa. 

— Mik, idąc od porażki do porażki, 
pnie się do góry. W przeciwieństwie 
do innych otaczających go postaci, 
które wprawdzie wygrywają kolejne 
partie, ale jednak schodzą w dół. Wy- 
zwoliny Mikołaja od zmór nigdy się 
nie skończą, matura nic tu nie zmieni. 
ekonaniem chciałem widza 





© Jednak ten piękny marsz Zyg- 
munta Koniecznego nie oznacza w fil- 
mie triumfu „tamtych”, muzyka 
wchodzi w momentach zwycięstw 
Mikołaja. 

— To miał być film z nadzieją. Ze- 
gadłowicz wyznawał teorię, że prze- 
moc społeczna ma źródło w tłumio- 
nych kompleksach. Upokorzenia mło- 
dości niejeden z kolegów Mika odbije 
sobie potem na innych w życiu doro- 
słym. Mik zyskał dzięki ojcu szansę, 





aby wyjść z kręgu przymusowych 
ruchów, wydostać się z zamętu. 


© Pan przedstawia nie tyle dzieje 
inicjacji erotycznej, co inicjację 
poety. 

— Cieszyłbym się, gdyby ten film 
tak traktowano. Samotność Mikołaja 
nie jest unikiem. Inni, którzy działają 
zawsze „w kupie”, są może od niego 
słabsi? 

Pokazywałem „Zmory” w DKF-ach. 
Słyszałem również głosy krytyczne, 
formułowane z pozycji wulgarnie spo- 
łecznikowskich. Wrażliwy samotnik, 
cóż to za wzór w naszych czasach! — 
powiada mi działacz młodzieżowy. 
Nie pozostało mi nic innego, jak zau- 
ważyć, że wartość społeczeństwa 
w znacznym stopniu zależy od wartoś- 
ci poszczególnych jednostek. Te dys- 
kusje tylko utwierdzają mnie, że war- 
to dziś robić filmy o ludziach wrażli- 
wych, a zarazem samodzielnych, 
własnoręcznie piszących swój indy- 
widualny życiorys. Typ subtelniejszy 
jakoś znikł ostatnio z polskiego kina. 





© ..razem z filmami Wojciecha 
Hasa? Przypominam to nazwisko nie- 
przypadkowo. Silną stroną Pańskie- 
go kina jest właśnie umiejętność od- 
dania pracy wyobraźni przekształca 
jącej rzeczywistość. 

— Nie wierzę, żeby za pomocą czys- 
tej obserwacji udało się w filmie po- 
kazać to, co dzieje się w środku czło- 
wieka. Pierwszy raz spróbowałem 
„nu” w telewizyjnym filmie „Bielszy 
niż śnieg”, ale nie byłem z tej sceny 


oraz srebrnej i posrebrzanej zastawy stołowej 





zadowolony. Wiedziałem jednak, że 
jeżeli jąwytnę, to potem w „Zmorach” 
nie odważę się wejść w te rejony. 


© Stworzył Pan brutalną baśń ro- 
zegraną w całości obrazem, dźwi. 
kiem, milczeniem. Dialog sprowa- 
dzony do minimum tylko punktuje 
obraz. 





— Już po „Odejściach - powrotach' 
pewien redaktor zarzucał mi „tenden- 
cyjne unikanie słowa”. Był to wtedy 
wystarczający argument, żeby poło- 
żyć film na półki 

Gdy realizowałem „Zmory”, zale- 
żało mi na tym, aby nie stały się jesz- 
cze jednym filmem kostiumowym. 
Niektóre filmy współczesne są w 
większym stopniu kostiumowe niż te, 
w których bohaterowie noszą kostium 
z epoki. Mnie wcale nie interesuje 
Galicja! 

Fakt, że wielu ludzi odbiera ten film 
„na dziś”, oznaczałby, że zamiar chy- 
ba mi się powiódł. Starałem się oczy- 
wiście unikać błędów  faktogra- 
ficznych, ale rekwizyty dobierałem 
tak, aby mogły na upartego poja- 
wić się i dziś. Dostałem wagony kolej- 
ki po „Rodzinie Połanieckich”, cu- 
downie odrobione, ze złotymi okucia- 
mi. Wystarczyło je przemalować. 

Ludzi pokazuję często bez nakryć 
głowy, licząc się z tym, że przynaj- 
mniej włosy są ponadczasowe. 


Rozmawiał: 
TADEUSZ 
SOBOLEWSKI 





W kinach 


MONGOŁOWIE 


IRAN, 1973 


Reżyseria i scenariusz: PARVIZ Kl- 
MIAVI. Zdjęcia: Michel Thiriet. Muzy- 
Ka ludowa oraz „Liliowy walc” z filmu 
„Szalony Piotruś" J.-L.Godarda. Sce- 
nografia: D. Pourmand i G. Gohari. 
Wykonawcy: Parviz Kimiavi (reżyser), 
Fahimeh Rastgar (jego żona), Agha 
Mirza _ (szaleniec), ldris Tchamami 
(przywódca Mongołów), Darvish Abas 
(derwisz) i inni. Produkcja: NIR TV 
(Narodowa TV Irańska). Barwny. Do- 
zwolony od 15 lat. Czas wyświetlania: 


91 min. Dla kin studyjnych i DKF-ów. 
Tytuł orygińalny: „Mogholha”. 


Zrealizowany przed 6 laty film irań- 
skiego absolwenta paryskiej szkoły 
filmowej IDHEC, ukazujący w formie 
alegorycznej charakterystyczne dla 
tamtych czasów ścieranie się trady- 
cji kulturowej Iranu z naporem za- 
chodniej cywilizacji. 


PODARUNEK CZARNEGO KSIĘCIA 


ZSRR, 1978 


Reżyseria: BORIS RYCARIEW. Scena- 
riusz: Władisław Fiedosiejew i Josif 
Olszański. Zdjęcia: Christofor Trian- 
dafiłow. Muzyka: Kiriłł Wołkow. Sce- 
nografia: Nikołaj Tieriechow. Wyko- 
nawcy: Jelena Kondratiewa (Wasili- 
sa), Boris Szczerbakow (Iwan), Łarisa 
Danilina (Matriona), Lija Achedżako- 
wa i Wiktor Siergaczew (strachy na 
wróble), Aleksiej Czernow (Wilkołak), 
Swietłana Orłowa (Dziewica), Lew 
Krugłyj (Czarny Książę) i inni. Produk- 
cja: Wytwórnia Filmów Dziecięcych 
i Młodzieżowych im. M. Gorkiego 
w Moskwie. Opracowany w polskiej 


Magazyn ilustrowany FILM. Tygodnik. REDAKCJA: Pul 
iw Stefań 
Drozdowski, Romana Górnicka. Bożena Janicka, Zbigniew Klaczy 
Olszewski, Oskar Sobański, Tadeusz Sobolewski, Krystyna Szymański 





Kuczyńska, Marian Kuszewski, 





wersji językowej. Reżyseria dubbingu: 
Izabela Falewiczowa. Barwny. Bez 
ograniczenia wieku. Czas wyświetla- 
nia: 64 min. Tytuł oryginalny: „Poda- 
rok Czernogo Kołduna”. 


Baśń dla dzieci osnuta na moty- 
wach starych rosyjskich legend. 
Dzielna Wasilisa, uosabiająca Do- 
bro, przywraca ukochanemu 
młodość. 








jciech Wierze 





DUBLER 


FRANCJA, 1977 


Reżyseria: CLAUDE ZIDI. Scenariusz: 
Michel Audiard, Dominique Fabre 
i Claude Zidi. Zdjęcia: Claude Renoir. 
Muzyka: Vladimir Cosma. Wykonaw- 
cy: Jean-Paul Belmondo (Mike, ka- 
skader, i Bruno Ferrari, gwiazdor fil- 
mowy), Raquel Welch (Jane Gardner), 
Charles Górard (Hyacinthe, impresa- 
rio Mike'a), Aldo Maccione (reżyser 
Sergio), Julien Guiomar (producent 
Fechner), Dany Saval (Doris), Ray- 
mond Geróme (książę Saint-Prix) oraz 
Francois Mirante, Josiane Balasco, 
Martine Ferriere, Johnny Halliday, Ja- 
ne Birkin, Claude Chabrol i inni. Pro- 
dukcja: Bernard Artiques dla Film 
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Christian Fechner — Cerito Films. Bar- 
wny. Dozwolony od 12 lat. Czas wy- 
świetlania: 98 min. Tytuł oryginalny: 
„L'animal”. 


Sensacyjna komedia omyłek. Pe- 
chowiec Mike, filmowy kaskader, jest 
sobowtórem gwiazdora na planie 
i u boku pięknej partnerki. Jego nie- 
prawdopodobne pomysły skutecznie 
uniemożliwiają realizację filmu. 
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Kinorama 
TU 


Nagrodę im. Heinricha Greita, przy- 
znawaną corocznie w NRD za osiągnię- 
cia w dziedzinie twórczości filmowej 
i telewizyjnej otrzymał zespół twórców 
filmu „Kombinator”: scenarzysta Karl- 
-Georg Egei, reżyser Giinter Reisch i 
odtwórca roli głównej Ulrich Thein. 
Wśród laureatów znalazł się również 
zespół Studia Filmów Dokumentalnych 
DEFA, wyróżniony za _ realistyczne 
przedstawianie procesów rozwoju 
NRD. 





* 

Tegoroczne Oscary wywołały zdzi- 
wienie i oburzenie: laureatem aż pięciu 
wyróżnień (najlepszy film, najlepszy 
reżyser — Michael Cimino, najlepsza 
rola drugoplanowa Christophera Wal- 
kena, najlepszy montaż i dźwięk) został 
„Łowca jeleni” (The Deer Hunter), osła- 
wiony film o tendencji antywietnam- 
skiej. Nie złagodziły sytuacji wyróż- 
nienia dla filmu „Powrót do domu” (Co- 
ming Home) ukazującego problem 
wietnamski znacznie uczciwiej (Jane 
Fonda i John Voight jako najlepsi akto- 
rzy, Waldo Salt i Robert C. Jones za 
najlepszy scenariusz). Oscara za adap- 
tację otrzymał Oliver Stone za film 
„Midnight Express”. Maggie Smith 
(„Apartament w Kalifornii") nagrodzo- 
no za najlepszą żeńską rolę drugopla- 
nową. Dość wątpliwą niespodzianką 
było także uznanie za najlepszy film 
zagraniczny francuskiej komedii Ber- 
tranda Bliera „Przygotujcie chustócz- 
ki” — w konkurencji choćby z „„Jesienną 
sonatą” Bergmana. Z satysfakcją odno- 
tować można natomiast specjalnego 
Oscara dla wybitnego aktora brytyj- 
skiego Laurence Oliviera 








Jon Voight i Jane Fonda z „Oscarami” za 
kreacje aktorskie FoŁ L. Soro 




































Sylvia Kristel 


Jako tytułowa „Wierna żona” zfilmu 
Rogera Vadima, w którym ją właśnie 
oglądamy, nosi stylowe suknie z poło- 
wy XIX wieku: odmiana wżyciui karie- 
ra 25-letniej aktorki holenderskiej. Jej 
nowe kostiumowe wcielenie przynosi 
film „Misterie'” według powieści Knuta 
Hamsuna, zrealizowany przez Paula de 
Lussaneta we współprodukcji francu- 
sko-holenderskiej 





LIDGNIE) 





Klown cieszy się 
dobrym zdrowiem 


W latach sześćdziesiątych nazwisko 
Jerry Lewis znaczyło: zwariowana ko- 
media, fruwające torty i ciastka, burle- 
ska zbyt gwałtowna, aby mogła podo- 
bać się wszystkim. Aktor i reżyser, na- 
zywany czasem ostatnim z wielkich 
klownów, zniknął jednak na długo 
z ekranów. Robert Benayoun z pary- 
skiego tygodnika „Le Point" pisze 
o dniu dzisiejszym Jerry Lewisa: 





Fot. Cinć Revue 


Mówiono, że Jerry Lewis jest u kresu: 
film, który kręcił sześć lat temu, do tej 
pory nie wszedł na ekrany. Mówiono 
także, że jest człowiekiem złamanym 
przez chorobę, cierpienie, środki uspo- 
kajające. Czyżby król śmiechu w Ame- 
ryce miał zniknąć z ekranu? Odnalaz- 
łem Jerry Lewisa w Las Vegas. Jest 
w znakomitej formie. 

Las Vegas — stolica rozrywki. To 
właśnie tutaj show-business ulokował 
swe wszystkie atrakcje, a Shirley Mac 
Laine, Paul Anka, Ann Margaret oraz 
paryskie lokale w rodzaju „Le Lido” 
i „Casino de Paris” mają swe udziały 
w pałacach rozrywki o romantycznych 












nazwach: „Gwiezdny Pył”. „Wydmy”. 
„Gospoda Na  Pustani”, „Ostatnia 
Szansa” 


Jerry Lewis już od siedmiu lat odnosi 
sukcesy w „Saharze”. Każdego lata 
Jerry Lewis w filmie „Ciężko pracując” 

Fot. The Hollywood Reporter 








organizuje w Las Vegas słynny „Tel- 
thon”, 48-godzinny, przekazywany na 
żywo” maraton telewizyjny. Dochód 
z programu przeznaczony jest na rzecz 
sparaliżowanych dzieci. Zebrał już 9 
milionów dolarów. 

— Czuję się teraz jak nowo narodzo- 
ny — mówi. — Moje drugie narodziny 
miały miejsce 6 października 1978 ro- 
ku. Urodzony 16 marca 1926 r. Lewis 
otworzył nowy rozdział życia, gdy kura- 
cja medyczna ocaliła go przed śmiercią 
W 1965 r. na scenie w Las Vegas wyko- 
nał „komiczny” skok; upadł na plecy, 
łamiąc sobie kręg szyjny. Po złożeniu 
wizyt specjalistom wiedział już, że bę- 
dzie musiał pogodzić się z bólem na 
stałe. Tylko środki znieczulające mogły 
sprawić, by nadal bawił publiczność. 
Przez pięć lat wystarczała mu jedna 
pigułka dziennie. W roku 1973 musiał 
już brać sześć, Zaczął cierpieć na zakłó- 
cenia wzroku i częściowy paraliż lewej 
1ęki. W roku 1975 próbował popełnić 
samobójstwo. W roku 1978 zażywał już 
środki uśmierzające 11 razy dziennie. 
Wtedy to właśnie lekarz Lewisa dr Mi- 
chael De Bakey powziął decyzję, że 
należy przerwać niebezpieczną kura- 
cję. Ekipa lekarzy z kliniki w Houston 
zajęła się aktorem. I uratowała go. 

„Saharze” w Las Vegas, w sali 
„Kongo”, Lewis prezentuje teraz nowy 
program. Opowiada śmieszne historyj- 
ki, sypie kalamburami, nawiązuje dia- 
log z widownią, komentuje aktualne 
wydarzenia. Ale także tańczy, żonglu- 
je. Jego smoking jest mokry od potu. Co 
wieczór musi mieć nowy! 

Kiedy schodzi ze sceny, towarzyszy 
mu uzbrojony policjant. Niedawno Le- 
wis otrzymał list grożący mu śmiercią. 
Jakiś szaleniec napisał: „Po co wyda- 
wać miliony na sparaliżowane dzieci, 
skoro jest tyle innych ważnych spraw?” 

Wspomina okres zdjęć do_ filmu 
„Dzień, w którym klown zapłacze”, 
który nigdy nie ukazał się na ekranach. 
Grał w nim rolę cyrkowego klowna, 
któremu hitlerowcy powierzyli zadanie 
bawienia dzieci idących do kremato- 
rium. Zdjęcia kręcono w Szwecji zimą 
1973 roku, przy. dwudziestostopnio- 
wych mrozach. Konflikty ze współpro- 
ducentem były nie do pokonania. — Po- 
dobnie jak mój bohater mówi Lewis— 
stałem się ofiarą totalitaryzmu, tyle że 
profesjonalnego. Wytoczył proces fir- 
mie współprodukującej film. Wygrał 
go. „Dzień, w którym klown zapłacze” 
wejdzie wkrótce na ekrany. 

Jerry Lewis potrafił wyjść z kryzysu 
zdrowotnego i moralnego. Powrócił do 
pracy na planie. W Pompano Beach, 
uzdrowisku na Florydzie, kręci teraz 
film „Ciężko pracując” (Hardly Wor- 
king), historię bezrobotnego na pla- 
żach, gdzie przebywają najbogatsi lu- 
dzie świata. Obiecał także telewizyjnej 
firmie NBC filmowy dramat o leko- 
manii 








To fantastyka przeobraziła pry- 

mitywny kinematograf w kino, 

ale paradoks tkwi w fakcie, że 

tylko dokument ujawnia jego 
najgłębszą. magiczną naturę. 

EDGAR MORIN 

francuski socjolog kultury 





Pływacki maraton: zwycięzca zosta- 
nie spadkobiercą miliardera. Tak w jed- 
nym zdaniu streścić można film „Mistrz 
pływacki”, nad którym pracuje Jean- 
Louis Trinlignant, tym razem jako aktor 
i reżyser. — Chcę opowiedzieć historię, 


która byłaby śmieszna i z której każdy 
mógłby wyciągnąć morał dla siebie — 
wyjaśnia. Jest to już jego druga próba 
reżyserska (realizatorką jest także jego 


Kinorysunki Chodorowskiego 


Fot. Cinć Revue 


żona Nadine), scenariusz napisał Vahć 
Katcha, w rolach głównych — Stefania 
Sandrelli, Jean-Claude Brialy i Guy 
Marchand. 





